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Vorwort. 


——- 


Derſelbe Plan, nach welchem der Verfaſſer ſein Muſik— 
Lexikon arbeitete, liegt auch der Ausführung der muſika⸗ 
lifchen Katechismen zu Grunde: in fürzefter, nicht nur 
leichtverjtändlicher jondern auch ganz bejonders überficht- 
licher Form das Wichtigfte und Wifjenswertefte der Mufil- 
lehre zufammenzuftellen, und damit an Stelle der vielfach 
verbreiteten äußerlich ähnlich abgefaßten, ihrem pofitiven 
Inhalte nach aber doch auf einem gar zu niedrigen Niveau 
ſtehenden Werfchen, Kleine Tafchenbücher zu jchaffen, aus 
denen wirklich in jedem Moment de Zweifels eine jchnelle 
Aufklärung zu entnehmen ift. Nicht was jeder Muſiker 
weiß, jondern was jeder Muſiker wifjen jollte, 
muß in den mufilalifhen Katehismen jtehen! 
Wenn aber 3. B. Lobes „Katechismus der Mufil" ©. 3 
von der Einjchiebung „Eleinerer” Töne zwijchen den ſieben 
Haupttönen fpricht, oder wenn er die Verzierungszeichen 
faljch erklärt (so und  vermwechjelt in der Hummel- 
Spohrichen Weife, aber ohne Anmerkung über den Uſus 
m als Balltriller benannt, aber mit der unteren Hilf» 
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note verziert, m als Mordent, aber mit der oberen Hilfs— 
note!! u. ſ. w.) jo iſt das doch nicht einmal durch die Ab- 
ficht möglichht populärer Faſſung entjchuldbar, und daher 
gewiß von feinem Muſiker zu verlangen, daß er fich in 
dem Werfchen Belehrung ſuche. Selbft der nit allzu 
unwiſſende Dilettant follte durch folche primitive Schnißer 
ftußig gemacht werden. 

Der Verfaſſer glaubte, dieſe Vorbemerkung nicht unter- 
drüden zu dürfen, um jeinen jüngjten Sprößlingen die 
Griftenzberechtigung nachzuweiſen: fie werden aber die 
Lücke, die fie ausfüllen beftimmt find, erſt zu brechen 
haben. Man vergleiche und wähle! 


Hamburg, im Herbit 1888. 


Dr. Sugo Riemann. 
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Einleitung. 
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1. Zu weldher Klafle von Inftrumenten gehört das Klapier? 

Bu den Saiteninftrumenten; doch nimmt e3 unter denfelben eine 
befondere und Hervortretende Stellung ein, ſowohl durch die Art, 
wie die Saiten zum Tönen gebracht werden, als durch den Reichtum 
und die Fülle ſeines QTonvermögend. Wie fein anderes Saitenin- 
ſtrument vermag das Klavier einen recht refpeltablen Erja für 
ein ganzes Orceiter zu leiften, da es nicht nur beliebiger Nüan⸗ 
cierung der Tonjtärke, fondern auch einer fehr erbebliden Voll⸗ 
ſtimmigkeit fähig ift. 
geit 2 Hat das Klavier diefe Eigenſchaften ſchon fett längerer 

e 


In geringerer Vollkommenheit ja; doch kann man fagen, daß 
das Inſtrument auf den Gipfelpunft feiner Leiſtungsfähigkeit erft 
in allerneuefter Zeit, d. 6. in der zweiten Hälfte des 19. Sahrhun- 
derts gelangt iſt. Der Polyphonie war e8 zwar ſchon ſeit Jahr⸗ 
hunderten fähig, wenigſtens in der Geſtalt des Klavicimbals, während 
dem Klavichord manche Tonkombinationen ſowohl fürs gleichzeitige 
Spiel als für die gebundene Folge unmöglich waren (vgl. unſeren 
Katechismus der Muſikgeſchichte 63—65 und 102—103); andererſeits 
war auf dem Klavichord innerhalb fehr befcheidener Grenzen ein 
Nücncieren der Tonftärke möglich (auf dem Klavicimbal nicht): die 
unumjhräntte Herrfchhaft über den Ausdrud gewann da8 Klavier 
aber nit einmal fofort nach Erfindung des Hammeranjchlags durch 
Eriftofori (1711), jondern e8 bedurfte erft noch einer großen Zahl 
von kleinen Vervollkommnungen der Technik des Pianofortebaueg, 
welde die Namen Silbermann, Stein, Broadwood, Erard ehrenvoll 
in die Tafeln der Gefchichte der Mufif eingruben, ehe e8 möglich wurde, 
die Steinway, Bechſtein, Blüthner ꝛc. alljährlich zu taufenden in 
gieider Dualität zu fabrizieren und über die ganze Erde zu ver- 

reiten. 

3. Sp tft wohl dns Klavier Heute ein weſentliches Mittel 
der Verbreitung mufilalifcher Kultur? 

„. Ohne Zweifel. Zwar fehlt ed nicht an Stimmen, welche das 
Überhandnehmen des Klavierſpieles als für den wahren Muſikſinn 
verderblih, abftumpfend und einen ſchlechten Dilettantismus be- 
günftigend erflären, und es läßt ſich diefer Anficht eine gewiſſe Be- 
rechtigung ja nicht abfprechen; der Umſtand, daß der Klavierfpieler 
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gar nicht mit der Figierung der Tonhöhe zu thun bat, ift allerdings 
nicht zu überfehen! Der Sänger, der Biolinift, ja ſelbſt der Spieler 
eines Blasinftruments find jtet3 darauf angewiejen, die Höhe der 
hervorgebrachten Töne zu beobachten und nach Bedarf zu rektifizieren, 
während der Klavierfpieler richtige Tonhöhe hat, fobald er die richtige 
Taſte anjälägt und oft mit manueller Fertigkeit auskommt, wo jene 
eine jcharfe Ausbildung des Gehörfinnes bebingen: nichtsdeſtoweniger 
ſteht das Klavier im ganzen doch höher als jedes andere Inſtrument, 
die Orgel nicht ausgenommen! ſeine poſitiven Eigenſchaften ſind doch 
derartig hervorragende, daß die negativen daneben kaum ins Gewicht 
fallen, zumal ja nichts im Wege ſteht, zur Leiſtung deſſen, was das 
Klavier nicht leiſten kann, andere Organe heranzuziehen. Ergänzt 
ſich Klavierſpiel mit Geſang, d. h. ſingt derjenige, deſſen 
Hauptinſtrument das Klavier iſt, ſo wüßte ich nicht, welchen Schaden 
er durch das Klavierſpiel leiden ſollte. Das muß allerdings nach⸗ 
drücklichſt betont werden: Klavierſpiel als einzige Form der 
Muſikübung und beſonders des Muſikſtudiums iſt mangel- 
haft und verwerflich; zum mindeſten muß daneben durch Muſik— 
diktat das Tonvorſtellungsvermögen gründlich geſchult werden. 
Porausgeſetzt aber, daß in ſolcher Weiſe für eine anderweit ergänzende 
Übung des Muſikſinnes geforgt wird, verwandelt ſich der aufgewieſene 
Mangel des Klavier in defjen größten Vorzug, d. h. da die Töne 
fir und fertig da find (eine gute Stimmung des Injtrumentes vor⸗ 
ausgeſetzt), fo iſt einmal das bei allen anderen Inſtrumenten (die 
Singftimme inbegriffen) für die Tonbildung erforderlihe Quantum 
von Intereſſe für die Vervollkommnung des Ausdruds frei und es 
wird dem Spieler möglich, feinem Inſtrumente eine Polyphonie 
abzugewinnen, deren es fonjt nicht fähig fein würde. Man bringe 
fid) nur intenfiv zu Bewußtfein, wie es um das Verftändnig und 
die Verbreitung unſerer großen Orcheiterwerle und ge der Opern 
und Oratorien ftehen würde, wenn nicht durch die Klapierarrange- 
ments zu bier und zu zwei Händen refp. bei den Geſangswerken 
die Klavierauszüge mit Text, jedermann Gelegenheit gegeben wäre, 
fih ein wohl annehmbares Surrogat für die immer nur in größeren 
Baujen-und mit pefuniären Opfern erreichbaren Aufführungen diefer 
Werke zu verfchaffen. Darin liegt ein Wert des Klavierd, der viel- 
leicht ebenjohoch zu ſchätzen iſt al3 derjenige, welchen es als Solo⸗ 
injtrument, al3 Inftrument für fi, für das die Komponijten origi— 
naliter fehreiben, bat. 

. ft dem Klavierſpieler die Kenntnis der Konitruftion 
feines Inſtrumentes in ähnlider Weiſe wie 3. B. dem Organiiten 
Bonndten? 

Nein. Die Konftruftion der Klaviere ift zwar nicht jo kom⸗— 
pliziert, daß es nicht möglich wäre, diefelbe auch als Nicht-Techniler 
joweit zu verfteßen, da man fleine Neparaturen felbjt ausführen 
könnte, 3. B. einen durchgebrochenen Hammerftiel zu leimen und 
propiforiich zu verbinden oder eine neue Heine Jeder an Stelle einer 
gebrochenen einzufegen und dgl. Der Fachmuſiker, der Muſiklehrer 








Einleitung. 3 


oder Bianift follte allerdings fomweit in das Wefen des Anftruments 
eindringen, daß er fich jelbjt im Moment helfen künnte. Der Di- 
lettant, überhaupt jeder, ber nicht das Inſtrument jederzeit bereit 
Haben muß, braucht das aber nicht; er Tann ſelbſt auf dem Lande 
jtet3 nad; wenigen Stunden Hülfe ſeitens eines Muſikers, der ſich 
darauf verfteht, Haben; größere Schäden aber wird man immer 
beffer einem gelernien Inſtrumentenmacher zur Heilung übergeben. 
Jeder, der nicht geradezu ein Sonntagafpieler iſt, jollte aber wenigſtens 
lernen, eine ftark verjtimmte Saite zuredhtzuziehen, auch wohl ftatt 
einer gejprungenen eine neue von der erforderlihen Stärke aufzu- 
ziehen, oder die Taftatur herauszunehmen, um etwas in dag In— 
jtrument gefallene®, oder auch um den in der Hammermechanif 
angejammelten Schmuß (Staub, Vollfioden u. ſ. w.) zu entfernen, 
oder verfchobene Dämpfer zurechtzurüden, ein quielendes Pedal ein- 
zufetten und dergleihen mehr. Alle diefe Handgriffe find leicht 
einem Kundigen abzujehen, und wenn man nicht ganz bejonderes 
Ungeſchick beweift, wird man jo leicht nicht Gefahr laufen, etwas zu 
ruinieren. 

5. Wie läßt fih etwa mit wenigen Worten die Aufgabe 
umfchreiben, welde derjenige zu löſen hat, welcher das Klavier⸗ 
fpiel gründlich erlernen will? 

Zuerſt gilt e8, die Natur des Inſtruments, foweit fie den 
Spieler direft angeht, d. h. fein Tonvermögen, die Beziehungen der 
Bejaltung und Klaviatur zum Tonſyſtem (die Lage der einzelnen 
Töne), ſowie die richtigfte Art der Bejpielung, d. 5. die Angriffg- 


punkte der Mechanik und die zwedmäßigfte Richtung für die Be> 


wegungen derjelben fennen zu lernen. Sodann heißt e8, den Apparat, 
den man felbft zur Bearbeitung des Klaviermechanismus mitbringt, 
die Finger, Hände, Arme und ihre Sehnen und Muskeln genau zu 
betradjten und nicht nur deren zweckmäßigſte Haltung und Be— 
mwegungsweife zu bejlimmen, jondern auch — und das iſt das wich— 
tigjte nach der medjanifhen Seite — fie für den befonderen Zwed 
weit über ihre natürlide Beſtimmung hinaus tauglich zu machen, 
fie fpeziell fürs Klavierjpiel zu fchulen, auszubilden. Endlich aber 
muß nad Seftftelung der Mittel zur Überwindung der mechanischen 
und technischen Schwierigkeiten dem Problem näher getreten werden, 
mie der geiftige Inhalt eines Tonwerkes in der Reproduktion jpeziell 
auf dem Klavier durch den Ausdruck dem Hörer warm und lebendig 
vermittelt werden kann, d. h. wenn wir bon allgemeinen äjtbetijchen 
Ausführungen abfehen, wie die effeftiven und die latenten (jubin- 
tendierten) Zeichen der Notenfchrift in klingende Muſik umzufegen find. 

Wir werden daher zunächſt uns mit der Klaviatur (al3 Spiel- 
Raum), den Dämpfungsvorrichtungen und den Pedalen zu befchäftigen 
haben, weiter mit der Körperhaltung und den verfchiedenen Arten 
des Anſchlages, mit den wichtigften Grundfägen des Fingerſatzes 
und endlich mit dem Vortrag (der Phrafierung). 
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1. Das Snitrument. 


6. Wie ftellt fi äußzerlich das Klavier dar, als Mechanis⸗ 
mus zur Herborbringung bon Zönen beliebiger Höhe durch Das 
gefamte für die Kunſt in Betracht kommende Tongebiet? 

Als ein Rahmen, der mit einer großen Zahl Saiten verjchie- 
dener Länge befpannt ijt, welche je zwei oder drei gleichgejtimmte 
dichter zujammengerüdt, nad) abnehmender Länge geordnet find 
und durd) Debervorrichtungen angefchlagen werden können, deren 
legtes Glied (nähft den Saiten) ein Hämmercden ift, das erite 
aber (nächſt dem Spieler) eine horizontal liegende Taſte. Sämtliche 
Taſten liegen in einer Ebene neben einander, ſodaß fie der Spieler, 
wenn er auf einem Stuhle gewöhnlicher Höhe fit, bei wagerechter 
Haltung des Unterarme3 bequem mit den Fingerjpigen erreichen 
fann. Die große Zahl der neben einander liegenden Taſten (34—87) 
würde aber ohne weitere Unterfcheidungsmittel fürd Auge wie für 
den Taſtſinn unmöglich ohne Häufige Irrtümer bezüglich) der Tonhöhe 
befpielt werden fünnen; deshalb find eine Anzahl Taften unbe- 
deutend über das Niveau der anderen erhöht (die fogenannten Ober- 
taften) und durch gegenfäpliche Farbe ausgezeichnet (jebt gewöhnlich 
die Untertaften mit Elfenbein, die Obertajten mit Ebenholz be. 
Die Obertajten find ferner auch fürzer als die Untertaften, d. h. fie 
liegen vom Spieler au8 weiter zurüd; diefe Anordnung erweiſt ſich 
als jehr zwedmäßig in Rüdfiht auf den Bau unferer Hand, ift aber 
nit nur aus diefem Grunde getroffen, fondern auch, weil der Auf- 
bau unſeres Tonſyſtems die Bevorzugung einer diatoniſchen Grund 
flala (vgl. Katechismus der Mufif ©. 3) erwünfcht erjcheinen Täßt. 
Diefe aus abwechſelnd zwei und drei Ganztonintervallen mit da— 
zwifchen gejchobenem Halbtonintervafl beitehende Grundffala 


. 3 ' 2 'e ’ ’ „le 14 ⸗ „le [24 [4 
.H cde fgah cde fgah ed u. ſ. w. 


ftellen nämlich) die Untertaften des Klaviers dar; die (jchwarzen) 
Obertaften aber halbieren jeden Ganzton, d. h. durch ihre Einfügung 
wird die Klaviatur zur gleihmäßigen Folge von Halbtonintervallen, 
welche mit Hilfe der gleichjchwebenden Temperatur, d. h. der möglichit 
enauen Teilung der Oktave in 12 gleiche Teile für fämtliche vor- 
—— Tonhöhenwerte einzutreten haben (vgl. die Tabelle unter 
„Tonbeſtimmung“ in des Verfaſſers “Muſiklexikon“). Die fi) dem 
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Auge unmittelbar aufdrängenden Gruppen von abwechſelnd zwei und 
drei Obertaſten in der unterſchiedslos fortlaufenden Reihe der Unter⸗ 
tajten werden nun aber zum bequemen Orientierungsmittel ſowohl 
fürs Auge als für die Finger, da zwifchen die Obertaften-Gruppen 
die Halbtonintervalle der Grundſkala fallen. Die Lage ded gefamten 
Tongebiete3 ift nun für den Spieler die, daß von ber Mitte nad) 
links die Tiefe, nach rechts die Höhe liegt. Alfo von links nad 
recht3 ift auf dem Klaviere foviel wie von unten nad) oben, von 
recht nad links ift foviel wie von oben nach unten: 


Julius Blüthner. 





(links) (rechts) 


Die Tonbedeutung der Taſten iſt nun vermöge der Identifikation 
der enharmoniſchen Intervalle folgende: 

Die weiße links neben zwei ſchwarzen = c oder his, auch deses. 

Die erſte (links gelegene) vor zwei ſchwarzen — cis oder des. 

Die weiße Tafte zwifchen zwei ſchwarzen — d oder cisis oder eses. 

Die zweite (recht? gelegene) von zwei ſchwarzen — dis oder es. 

Die weiße rechts neben zwei ſchwarzen — e oder fer, auch disis. 

Die weiße links von drei ſchwarzen — f oder eis, aud) geses. 

Die erſte (links gelegene) von drei ſchwarzen — fis oder ges. 

Die erjte (links gelegene) weiße zwijchen drei fchwarzen — g 

oder fisis oder asas. 

Die mittelfte von drei ſchwarzen — gis oder as. 

Die zweite (recht? gelegene) weiße zwifchen drei fchwarzen — & 

oder gisis oder heses. 

Die dritte (recht? gelegene) von drei ſchwarzen — b oder ais. 

Die weiße recht? neben drei ſchwarzen — h oder ces aud) aisis. 

E3 muß durchaus davor gewarnt werden, daß man einer Taſte 
einen Namen ein für allemal giebt 3.8. g, auch wenn die zu 
fpielende Note fisis oder asas ift. Das war ehedem (bi! ins vorige 
Sahrhundert) in der deutichen Zabulatur jo gebräuchlich (diejelbe 
verwandie für die Untertaften durchaus nur die Namen der Stamm: 
töne, für die Obertaften aber ohne Rückſicht auf die Tonart nur: 
cis, dis, fis, gis und b); heute giebt e8 dafür feinen Entſchuldigungs⸗ 

rund mehr. Nennt man die Note ais b, oder jagt man g jtatt 
is, fo iſt die unvermeidliche Yolge eine Trübung des Tonvoritel- 
lungsvermögens, eine Unklarheit, Konfufion. | 

7. In welcher Weife funktioniert die Mechanit? 

Sobald eine Tafte niedergedrüdt wird, erhebt jih dag von ihr 
regierte Hämmerchen gegen die Saiten. Allein das Hämmerchen 
berührt die Saiten nur dann, wenn die Tafte wenigſtens zulebt 
ſchnell herabgedrüdt wird: nur dann wird das Hämmerchen empor- 
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geltineit, anderenfall® aber vorher ausgelöft, ſodaß es nahe den 
aiten verharrt, bis dag Loslaſſen der Taſte ihm ein völliges Zurück⸗ 
geben geitattet. Hebt man den auf der herabgedrüdten Taſte jtehen- 
en Finger auch nur ein Klein wenig und drüdt ihn fchnell (wenn 
auch noch fo leiſe) wieder nieder, fo fchlägt dad Hämmerchen gegen 
die Saiten und mird erft dann ausgelöft. Sämtliche Bewegungen 
der bei den einzelnen Modellen der Inſtrumentenbauer verfchieden 
fompligierten Mechanik erfolgen innerhalb einer fenfrecht ftehenden 
Fläche, weldje man fich durch die Mitte der Tafte und des Hämmer- 
chens gelegt denken muß, d. h. es kommen keinerlei feitliche Über- 
tragungen der Kraft ind Spiel; daraus ergiebt fich, daß die einzig 
korrekte Art des Angriffes der Mechanik ſenkrechter Niederdrud der 
Taite fein muß. 


8. Klingt der Ton folange, wie die ZTafte niedergedrüdt 
bleibt? 


Sa und nein. Der Ton geriffener oder angejchlagener Saiten 
nimmt ſtets fehr jchnell an Stärke ab; ein Fortklingen in gleicher 
Stärfe oder gar ein Anfchwellen, wie es der Singitimme, den Streid)- 
inftrumenten und Blasinftrumenten möglich und leicht ift, kann auf 
dem Klavier ganz und gar nicht erzielt werden (eine Art Erſatz 
dafür ift die jchnelle Tonrepetition, da8 Tremolo). Allein beſonders 
auf unferen volllommeneren modernen Inftrumenten behält doch der 
Ton immerhin einige Sekunden jopiel Volumen, daß man ihn als 
noch Eingend wahrnehmen Tann. (Die Phantafie und Gemöhnung 
fommen bier zu Hilfe, jodaß die meiſten Menfchen es fich kaum je 
zum Bemußtjein bringen, daß das Klavier nur punktiert jtatt in 
zufammenhängenden Linien zu zeichnen.) Dieſes, wenn auch nur 
unvolllommene Fortklingen des Tones kann nun aber der Intention 
des Komponiften und dem Willen des Spielers entfprechend in feinem 
ganzen Umfange ausgenutzt und fogar verftärkt oder aber abgekürzt 
und behindert werden. Es geſchieht das durch die fogenannte 
Dämpfungsporridtung. it der Anſchlagsmechanik jtehen 
nämlih durch Drabtitifte Meine Filzkeile oder Döckchen in Ber- 
bindung, die, auf den Saiten aufliegend ein Schwingen derjelben 
unmöglich machen. Der Niederdrud einer Tafte hebt den zugehörigen 
Dämpferfeil von den zu treffenden Saiten ab, giebt alſo deren 
Schwingungen frei, bi8 mit dem Zurüdgehen der Tafte in Gleich- 

ewichtslage auch die Dämpfer ſich wieder auf die Saiten legen, den 
on augenblicklich erftidend. Die ſämtlichen Einzeldämpfer können 
aber gleichzeitig von den Saiten gehoben werden vermittelft des 
jogenannten großen Pedal oder orte Pedald, richtiger Däm- 
pfungspebals, des rechts gelegenen der beiden unter dem Piano: 
forte befindliden Fußtritte. Durch Niederdrud diefes Pedaltritts 
werden nämlich ſämtliche Saiten des Klaviere dämpferfrei und es 
entiteht dadurh nicht nur die Möglichkeit, daß Töne fortklingen, 
nahdem die Finger fie verlaffen und nachdem die Tafte zurüd- 
gegangen iſt, fondern die erklingenden Töne merden noch durch 
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Mitſchwingen der Saiten verwandter Töne ertra verftärtt. Erfolgt 
der Niederdrud des Dämpfungspedals (die Aufhebung ber Dämpfung) 
direft nad) dem Anjchlage eines Tones, jo entiteht fogar fürs Ohr 
dur das erfolgende tſchwingen der verwandten Saiten die 
Zäujäung eined crescendo oder doc eines gleih ftarlen %ort- 
ingen?. 
9. Zu welchem Berhältnis ftehen dieſe mitihwingenden 
Saiten zu dem erregenden Tone bezüglich der Tonhöhe? 
ir haben zwei Gruppen mitjchwingender Saiten aus einander 
halten, die der höher als der erregende Ton liegenden, und die 
r tiefer liegenden. Die höher liegenden entſprechen der Oberton⸗ 
reihe oder Naturſkala (ſ. Katechismus der Muſik ©. 45), d. h. wenn 
man 3. B. das C der großen Oktave anjhtägt, fo ſchwingen die 
Saiten mit, melde durch die den folgenden Tönen entfprechenden 
Taſten regiert werden: 





Die Saiten, welche den hier in Biertelnoten gegebenen Tönen ent- 
ipreden, ſchwingen ſchwächer mit als die anderen, weil durch die 
gleihiämebende Temperatur eine ziemlich jtarte Differenz (!/,, on) 

r Stimmung der Saiten gegen die natürlichen Terzen (hier e! e 
und h?) herbeigeführt ift, was in noch höherem Grade für die in 
Achteln gegebenen Werte gilt. Übrigens fchwingen die Saiten ohnehin 
um fo ſchwächer mit, je Höher die Ordnungszahl des Obertones ift, 
d. h. je weiter fie vom Grundtone abliegen. Denn die Erregung 
der Saiten zum Mittönen erfolgt durch die ohnehin im Klange der 
angeichlagenen Saiten enthaltenen und hörbaren Obertöne, und zivar 
gemäß deren eigener *angitärke Die Gruppe der tieferen mit- 
tönenden Saiten entjpricht der Untertonreihe, d. 5. der Umkehrung 


der Obertonreihe, 3. B. wenn c? angeichlagen wird 





d. h. fie entſpricht auch hinſichtlich der Abſchwächungen der Stärke 
des Mittönens zufolge der temperierten Stimmung ganz der oberen 
©ruppe, nur find nicht objektiv wahrnehmbare Untertöne die Erreger 
fondern der Ausgangston ſelbſt, und die Saiten geben daher ihren 
Eigenton nur jehr ſchwach, verſtärken vielmehr den angeſchlagenen 
Ton. Die hohe Bedeutung der Dämpfungsvorrichtung für den Voll- 
Hang des Inſtruments iſt hiernach wohl erfichtlih: fie ermöglicht 
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eine ganz bedeutende Verſtärkung des Tones, ohne doc) ein häßliches 
in einander Summen zu bedingen, da es ja nur einer leihten Fuß— 
bewegung (momentane3 Fallenlaſſen der Dämpfung) bedarf um fofort 
alle Schwingungen zu erjtiden bis auf diejenigen, deren Yortdauer 
die niedergehaltenen Taften geftatten. Die eigentliche bedeutjame 
Rolle des Dämpfungspedals ih daher nicht das Heben der Dämpfung, 
die Tonverftärfung, fondern vielmehr eben das Abdämpfen, da3 
augenblidlihe Werhindern alles Mittönens. Die Benugung des 
Dämpfungspedals (Forte-Pedals) wird in der Notenjchrift verlangt 
durch Ped. (Niedertritt, Dämpfungshebung) und * oder & oder dgl. 
(Fußhebung, Fallenlaſſen der Dämpfung). Bezüglich des Nieder- 
trittes des Dämpfungspedals iſt noch davor zu warnen, dab man 
denjelben gleichzeitig mit dem Anjchlag voller Akkorde bewirkt; denn 
dann werden auch alle Geräufche der Mechanik mitverftärtt. Man 
gewöhne fich daher entgegen der üblichen Bezeichnung des Pedal- 
gebrauches, anjtatt vor Eintritt einer neuen Harmonie die Dämpfung 
fallen zu lafjen und mit dem Anfchlage fie wieder zu Heben, vielmehr 
mit dem Anjchlage durd; Heben des Fußes die überflüffigen Geräufche 
abzudämpfen und direkt nad) dem Anjchlage den Tritt wieder nieder- 
zudrüden. Der moderne Klavierfpieler fpielt eigentlich immer mit 
gehobener Dämpfung aber mit fehr reichliher Benußung der Mög- 
lichleit der Abdämpfung des Klanges, d. h. mit häufigem Heben und 
forort wieder Senten der Fußſpitze. Diefe Fußſpitzenbewegung ift 
dem Staffatoanfchlage vergleichbar (nur umgekehrt gerichtet), d. h. die 
beiden Bewegungen fäfiehen fih jo unmittelbar an einander an, 
daß fie als eine einzige angejehen werden dürfen. 

10. Welchen Zwed und welche Wirkung Hat das zweite 
(linke) Pedal? 

Auf Pianinog und Tafelflavieren regiert dasfelbe vielfach eine 
andere Dämpfungsborrichtung, welche die Saiten nicht am Schwingen 
überhaupt, fondern nur am Starkichwingen verhindert; auf den 
Flügeln aber ftet3, fowie auch vielfach auf Inſtrumenten der anderen 
Sormen bewirkt der Niederbrud des linken Pedals eine unbedeutende 
Verſchiebung der gefamten Mechanik (von der Klaviatur bis zu 
den Hämmerchen) nach rechts, ſodaß beim Niederdrud der Taften die 
Hämmerden ftatt drei nur zwei oder eine Saite treffen (je nachdem 
man den Tritt halb oder ganz niederdrückt). Ber dadurch erzielte 
Klang iſt erftend im Moment des Anjchlages ſchwächer und erhält 
zweitens durch da3 fofort nachfolgende Mittönen der dem Anfchlage 
entrüdten aber gleichgeitimmten Saiten etwas eigentümlich Bebendes, 
Atherifches. Die Berjciebung wird dur ausdrüdlihe Wortvorſchrift 
verlangt („mit Berfchiebung”, una corda [due corde], aufgehoben 
dur „ohne Verſchiebung“ reſp. tutte le corde oder tre corde). 

11. Sind nit in neuerer Zeit aud) kompliziertere Vor⸗ 
richtungen zur beliebigen teilweiten Hebung der Dämpfung er- 
funden worden? 

Ya, befonders von Ed. Zachariä, defien Kunſtpedal eine Anzahl 
Freunde gefunden Hat, ohne ſich jedoch allgemeiner verbreiten zu 
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können; dasſelbe geitattet durch vier Pedaltritte nach Belieben jeden 
der folgenden acht Teile der Klaviatur dämpferfrei zu machen, ſodaß 
die darauf angefchlagenen Töne weiterflingen, reſp. die Saiten diejes 
Teiles zum Mitſchwingen frei find: 

„Aa—E, F—H, c—e, f—a, b—d!, es!—gl, as!—c?, cis®—e?. 
Auch Debaind PBrolongement (Tonhaltungspedal), da durd) einen 
Bedaltritt die Dämpferkeile, welche im Moment des Treteng gehoben 
iind, gehoben hält, fodaß aljo ein beliebiger Ton oder Alkord fort: 
Hingt, während die Hände anderweit bejchäftigt find (1874 von Stein⸗ 
way verbefjert), eine wirklich geniale und künſtleriſch wertvolle Er- 
findung, bat bisher nicht allgemeiner zu werden vermodt. 

Woran untericheidet man cin gutes Inſtrument bon 
einem ſchlechten? 

Bor allem und fchlieklicd allein am Klange. Schlechte Inſtru—⸗ 
mente haben entweder nur einen fleinen oder einen trodenen, 
zirpenden, Himpernden oder aber einen brummigen, unllaren Ton. 
Belonders findet man häufig Inſtrumente, bei denen die Höhe hölzern 
und glanzlo3 und die Tiefe ganz verſchwommen oder auch Happernd 
und machtlos ij. Um ein Snjtrument nad) feiner Klangqualität 
beurteilen zu können, muß man dasſelbe vor allem erjt rein jtimmen 
lafien. Eine wejentlidhe Garantie für Erlangung eines guten In—⸗ 
jtrument3 iſt natürlid der Name eines Fabrikanten von Weltruf, 
leider muß man aber natürlich diefe Garantie aud) mit bezahlen. 
E3 giebt indes Firmen genug, die ohne Weltruf doch vortrefjliche 
Inſtrumente bauen, und thut jeder, der fih ein Inſtrument an= 
ihaffen will, gut, fi mit einem berufsmäßigen Klavierfpieler in 
Berbindung zu jegen, defjen Rat ihn nicht nur vor Schaden, fondern 
au) vor unnötigen Koften bewahren wird. Manche Inſtrumente 
find zwar im lange tadellos, erweiſen fich aber fpäter al3 unbalt- 
bar, weil das verwendete Holz nicht hinreichend ausgetrodnet oder 
umgefehrt, zu ſchnell ausgedörrt war; gegen jolche Erfahrungen kann 
man fi, wenn man nicht vorzieht, A ein teueres Injtrument von 
einem renommierten Fabrikanten zu kaufen, nur [hügen, indem man 
fih die Haltbarkeit garantieren läßt. An den fehlimmften Ubeln, 
wie Verwerfen der Taſten oder gar des Reſonanzbodens iſt aber 
häufig genug weniger der Yabrifant als der Käufer ſchuld, nämlich, 
wenn er dem Inſtrument einen fchlechten Standort giebt, mo das⸗ 
felbe entweder der Feuchtigkeit oder allzuhäufig ſchnellen Temperatur- 
wechſeln ausgefegt if. Zum mindeften halte man darauf, daß das 
Klavier nicht unmittelbar an einer feuchten Wand oder gar am 
offenen Fenſter fteht und forge dafür, daß der Dedel geſchloſſen 
wird, wenn das Snftrument nicht gebraudt wird. Durch letztere 
Borlicht verhütet man ſowohl die Anfammlung von allzuviel Staub . 
als auch das jchnelle Roften der Saiten, das jo gern erfolgt, wenn 
bei feuchter Witterung Fenſter und Klavierdeckel offen jtehen. Ein 
häufige Stimmen des Injtrumentes liegt weniger in defjen In— 
terefje al3 im Intereſſe der Gehörsbildung des Spielers, die natür- 
lich wefentlich gehemmt wird, wenn fein Inſtrument nicht im richtigen 
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Kammerton fteht. Immerhin ijt e8 aber nicht zu empfehlen, ein 
Snftrument fo fehr in der Stimmung berurer kommen zu lafjen, 
daß fich eines Tages die Notwendigkeit herausstellt, e8 im ganzen 
einen halben Ton in bie Höhe zu ziehen: das kann eventuell nicht 
ohne Schaden für da3 ganze Inſtrument geſchehen. Mean leide 
daher nicht, daß der Stimmer fich darauf beſchränkt, das Inſtrument 
nur in fi rein zu ftimmen, fondern halte darauf, daß er jtet3 erft 
das a! nach der Stimmgabel genau auf Kammerton bringe. 

13. Sit es nötig, dab Anfänger im Klavierſpiel gleich ein 
großes teueres Inſtrument erhalten? 

Jedenfalls ift es ein großer Srrtum, wenn man meint, daß ein 
elende3, altes, abgejpieltes Injtrument, womöglich mit ganz ungleich- 
mäßig funftionierenden Taſten oder gar defeftem Bezug und mangel- 
bafter Stimmung für den erjten Anfang gut genug fei. Natürlich 
ift eg nicht nötig, die Heinen ABC-Schützen gleih an einen großen 
Konzertflügel zu eben, deſſen Vorzüge fie ganz und gar nicht zu 
würdigen verjtehen, da jedes Klavier, wenn es eine Reihe von Jahren 

ejpielt worden, an Qualität verliert und abgenugt wird (diefen 

Docwwichtigen Unterſchied der Klaviere und der Streichinftrumente 
überfehe man nicht); man thut daher befjer, die Anſchaffung 
eine? Inſtruments erſten Ranges binauszufchieben, bis der glüdliche 
Eigentümer dezjelben über das Lehrlingzitadium hinaus ift. Un- 
bedingt aber muß man aud) dem abjoluten Anfänger ein Inftrument 
geben, das eine gleihmäßige Spielart, einen klaren en Zon 
und fomplete Bejaitung hat und gut geftimmt if. Daß die Stim⸗ 
mung immer wieder (d. h. alle paar Monate einmal) nachgeiehen 
wird, iſt durchaus notwendig, wenn der Eleve ein guter Muſiker 
werden fol. Leider haben die Heinen Spieler viel zu kämpfen mit 
dem Mißverhältnig ihrer wenig jpannungsfähigen Hände und den 
ihnen von den Komponiften zugemuteten Griffen; das ift ein Haupt- 
grund, weshalb für Kinder gern ältere Tafelflaviere genommen 
werden, die gewöhnlich etwas fchmalere Taſten haben. Der Bau 
bejonderer Sinderklaviere, die in ähnlicher Weije dem Spannvermögen 
von Kinderhänden angepaßt find wie die „halben“ und „dreiviertel”- 
Violinen und -Celli, hat ſich noch nicht eingebürgert. Beachtung 
verdient die dem UÜtrechter Inſtrumentenmacher 2. Krom patentierte 
doppelte Klaviatur, welche um eine Are drehbar (wenn einige go 
aus dem Inſtrumente herausgezogen) zwei einander gegenüber- 
ftehende Klaviaturen verbindet, eine gewöhnliche für erwachſene 
Spieler und eine für Kinder, bei der die Spannweite der Oftave 
um eine Taftenbreite verringert ift, ſodaß jeberzeit die eine oder bie 
andere Klaviatur benupt werden Tann. 
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II. Ber Spieler. 


14. Was gehört dazu, um fi) Birtuofität oder doch achtens⸗ 
werte Fertigkeit im Klavierſpiel zu erwerben? 

Wie überall, wo e8 etwas ernithaftes zu lernen giebt: Talent 
und Fleiß. Die Anforderungen, welche unjere Zeit an den Pianiften 
ftellt, find aber ganz außerordentlich hochgefchraubte; die Zahl derer, 
welche fi) dem Klavierpirtuofentum widmen, ift eine fo große, daß 
zur Erreichung einer herportretenden Pofition beide Yaltoren, Talent 
und Fleiß in hohem Grade, poigelteigert, erforderlich find. Hin- 
fihtlich des Zalentes, der natürliden Begabung, unterjcheidet man 
mit Recht zweierlei, nämlich 
Begabung für den mufitalifhden Xebensberuf überhaupt, 
und Begabung fürs Klavierjpiel im fpeziellen. 


Es kann jemand fehr wohl mit ſcharfem Tonfinn und lebhaften 
Tonvorftellungsvermögen, ja reicher Tonphantafie begabt fein und 
doch ungeeignet, im Klavierjpiel mehr als mittelmäßiges zu leiiten, 
wenn ihm die fpezielle Haviertechniiche Begabung fehlt; umgekehrt 
kann jemand körperlich wie von der Natur zum Klapierfpieler ge- 
ſchaffen erfcheinen und doch im rohen fteden bleiben, weil ihm der 
Künftlergeift fehlt. Man wird nicht fehlgehen, wenn man annimmt, 
daß von den mittelmäßigen oder „guten“ Pianiften der größere Teil 
gut zweiten Kategorie ehört, d. h. daß fie ſolche find, die zufolge 
efonderer Körperlicher Begabung und mit Hilfe eifernen Fleißes eine 
blendende äußere Routine fich angeeignet haben, welche über den 
Mangel von eigentlihem Mufitfinn Hinwegtäufcht: es iſt da® gerade 
auf dem Klaviere leichter möglich als auf jedem anderen Inſtrument 
(die Orgel ausgenommen), weil, wie wir bereits bemerkt, der Ton 
wenigſtens feiner Höhe nach nicht gebildet zu werden braucht, ſondern 
fir und fertig da ift. , Ext n 
Während die mufilalifche Begabung Sich als müheloje® 5 r a 
der Tonhöhen (abfolutes Ohr) oder doch ſicheres Verfolgen A er pi 
abftände (velativeg Ohr), ald Treffficherheit im Gel Fe he ent ic 
als melodiſches Erfindungsvermögen fund giebt, beitebt Die ſpraif 2 
techniſche Begabung fürs Klavierſpiel im normalen oder gor 8 eh 
dem Klavierfpiel zu ftatten fommenden abnormen Bau De aan 
efunden Musteln und Nerven, entfchlofjenem Anforderung 
Sneifein von Angſt und Befangenheit. Eine meitere —— 
bie zwar nicht unbedingt in der Sache ſelbſt liegt VOR nn: a Ipielt 
heutigem Gebrauch, wo jeder Konzertfpiefer ſtets au — 
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faum abgefehen werden Tann, ift ein gutes Gedächtnis. Die Mei- 
nungen darüber, mwa8 eigentlich eine gute Klavierhand fei, find 
geteilt; die einen halten lange, mehr ſehnige als fleifchige Singer 
für die beiten, die anderen jtellen einer breiten Hand mit kürzeren 
Fingern ein günjtigere3 Prognoſtikon u. f. w., Differenzen, die nur 
zu natürlich find, da eben Männer und Frauen mit den verjdjie- 
denſt gearteten Fingern hervorragendes als Klavierfpieler geleijtet 
haben. Doc Tafjen fich wenigſtens einige negative Punkte beftimmen, 
aus denen zu erjehen ift, welche Eigenfchaften den Händen der Aus— 
bildung im Klavierfpiel entjchieden Hindernd im Wege ftehen. Dahin 
gehören bejonders: ſchwächliche, leicht einfnidende Kinger, überhaupt 
eiftungsunfähige Muskulatur, gewölbte über die Spite gewachſene 
Nägel, Schwimmhäute zwiichen den Fingern, zu feſte jleifchige Ver— 
bindung zwifhen Daumen und Zeigefinger, aufgetriebene Gelenke 
u..f. Eine robufte Natur gehört unter allen Umständen zu einem 
modernen Klavierjpieler, denn ehe er als fertiger Pianift in die 
Welt treten Tann, bat fein Körper eine harte Probe langjähriger 
technifcher Schulung zu beftehen, der ſich gar viele nicht gewachſen 
erweifen. Eine zu grobe Organijation kann fich zwar ebenfall3 als 
der höheren technijchen Vollendung hinderlich erweiſen, während zarte 
faft ſchwächliche Naturen e8 unter Umftänden doch zu äfthetifch hoch 
zu ſchätzenden Leiftungen bringen können, doch iſt da8 Gegenteil dag 
häufigere, daß zart organifierte Naturen, bejonder8 Damen, beim 
Studium des Klavierjpiele® zu Grunde gehen, während aud die 
ungeſchlachteſten Fäufte unter dem civilifierenden Einfluß der techniſchen 
Übungen ein ganz manierliches Ausjehen gewinnen, fodaß aus einem 
unbeledten Bären jchlieglih ein pianiftiicher Athlet Hervorgebt. 


15. Velden Weg hat ungefähr die Ausbildung des Klavier⸗ 
fpielers zu nehmen? 


Wenn wir ſowohl vom Alter des Klavierjchülers ald vom Stande 
feiner allgemeinen ſowohl als feiner fpezifiich muſikaliſchen Bildung 
abjehen und nur jeine Ausbildung im Klavierfpiel ind Auge fafjen, 
fo ift klar, dab er vor allem fih auf feinem Inftrumente zurecht 
finden lernen muß, fodaß er ohne Belinnen jeden verlangten Ton 
und jede verlangte Tonkombination (foweit fie nicht der Natur des 
Inſtrumentes zumiderläuft) dem Inſtrument in der richtigen Ton- 
jtärfe zu entloden vermag. Dazu gehört aber nicht nur eine nur 
durh Sahre langen Fleiß zu erlangende Gewöhnung an die Ort- 
lichkeit, die Diftanzverhältniffe, überhaupt die Dimenfionen der 
Klaviatur und die Kraftübertragung des Hebelwerkes der Taften, 
fondern auch eine ganz bejonder® gleihmäßige mit Konfequenz 
durchgeführte Ausbildung der Muskulatur, ja der Nerven, bes 
ganzen Apparates vom Hirn bis in die Fingerſpitzen. Das begreift 
man am jchnelliten, wenn man einen geiſtig entwidelten erwachjenen 
Menſchen beobachtet, der Anfänger im Klavierfpiel ift: er möchte 
wohl, er weiß wohl, was er will, aber die Finger gehorchen ihm 
nicht, der Zelegraph vom Kopf zu den Fingern arbeitet noch nicht 
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eraft. Eine korrekte rationelle Schulung hat nun davon auszugehen, 
daß zunächit für die Entwidelung des Ortsfinnes auf dem Klavier 
eine folide Grundlage gewonnen wird durd; Wahl einer beftimmten 
Stellung (Sit) und Haltung, durch Übung einer Tonftanten Art des 
Anfchlages (ſenkrecht) und meiter durch allmählich fchwieriger und 
fomplizierter werdende Hin= und Herbewegung innerhalb des Spiel- 
raumes der Klaviatur. Jeder Griff muß fi mit bligartiger Ge— 
Ihwindigfeit in der Hand vorbereiten, derjelben mwührend der Be- 
wegung nad) den anzufihlagenben Taften bin die erforderliche zweck⸗ 
mäßigfte Haltung geben u. f. w. Die nebenher gehende Förderung 
des mufilalifhen Berftändniffes, d. 9. die Erlernung der Notenjchrift _ 
und weiter der Intervallen- und Alkkordlehre, der Rhythmik und 
Bhrafierung, fegen wir, wie gejagt, dabei voraus, ſodaß er ganz 
allmählich (vernünftige Anleitung vorausgeſetzt) die techniſchen Mittel 
in den Dienst der Idee des Kunſtwerkes ftellen Iernt. 


16. Was ift über den Sit vorm Klaviere zu fngen? 


Der Kladierſchüler nimmt ein für alle Mal (vom vierhändigen 
Spiele fehen wir darum zunädjt ganz ab, weil dasfelbe der eriten 
Entwidelung de3 Klavier-Ortsgefühles Hinderlih ift) feinen Sitz 
mitten vor der Klaviatur, alfo vorm Firmenſchild des Fabrikanten, 
oder was daßfelbe ift, vor den mitteliten Tajten c!—g!*). Hebt er 
dann ungezwungen bei ruhig hHängendem Oberarm die beiden Hände 
gerade aus auf? Klavier, fo wird ungefähr die linfe auf c—g, die 
rechte auf c?—g? zu liegen kommen, auf welchen Tönen daher in 
der Regel die erjten Fingerübungen ausgeführt werden**. Der 
Sig muß fo Hoch fein, daß die Ellenbogenfpite ganz unbedeutend 
über dem Niveau der Taften liegt, und foweit von der Klaviatur 
entfernt, daß der Oberarm faum merklich nad) vorn vorgefchoben 
erfheint, wenn der Spieler fejt Hinten an der Lehne des Stuhles 
figt (d. h. mit dem Gefäß, keinesfalls aber mit dem Rüden die Lehne 
berührend, vielmehr mit dem ganzen Oberkörper frei beweglich in 
den Hüften balancierend) und die fünf Singer leicht gerundet auf 
die Mitte des diegfeit der Obertajten hervorſtehenden Stüdes der 
Untertaften c—g und c?—g? aufgejegt hat. Erwachſene Spieler 
feßen die Füße auf den Fußboden und zwar den rediten Fuß mit 
er auswärts gejtellten Spite auf das Dämpferpedal (das rechte), 
während der Abſatz feit auf dem Fußboden ruht, und den linken 
Fuß auswärts geftellt etwas weiter zurück (Abſatz Hinter Abjag) mit 
Abfatz und Sohle aufftehend. Kinder, welche dem Boden nidjt er- 
reihen, müjjen zur Erzielung ruhiger Körperhaltung Fußbänke er- 
forderlicher Höhe untergeftellt befommen, auf denen fie die Füße 


*) Die genaue Mitte eines Klavierd von A big a? ift est. 

**) So 3. B. bei Plaidy (Techniiche Studien). Es ift ein ent- 
fohiedener Fehler der Schmittichen Exercices preparatifs, daß bei 
ihnen die rechte Hand auf ce! —.g! Statt c?—g* ſpielt. 
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ähnlich Hinter einander ftellen. Der feite Sit mit frei beweglichen 
Oberförper (jobab er ebenjo bequem nach rechts wie nach Links ge- 
dreht oder aber nach einer von beiden Seiten geneigt werden kann) 
it durchaus von Anfang an ins Auge zu faffen und ein Rutfchen 
auf dem Stuhle zur bequemeren Erreichung der höchſten oder tiefiten 
Zaften keinesfalls zu dulden. 

.. 1. Bie find Arm und Hand bei den eriten Anſchlags⸗ 
übungen zu halten? 

Der Oberarm muß ganz loſe und unbeteiligt vum Schultergelen? 
berabhängen, nur faum merfli nad) vorn vorgeſchoben, Teinesfalls 
aber jeitlich abgehoben; die Unmanier, die Ellbogen nah vorn in 
die Höhe zu Heben, zu der viele Anfänger neigen, ift jehr jcharf zu 
befämpfen, da fie zu einer geziwungenen, gequälten Spielmeife führt, 
bei der kein Gelenk funktioniert, wie e8 fol. Der Unterarm muß 
faft mwagerecht (ganz unbedeutend nach der Hand zu geneigt) liegen, 
das Handgelen? darf weder nach unten noch nad) oben durchgedrüct 
werden, fondern muß die Linie vom Arm über den Handrüden nad 
dem Knöchel des dritten Fingers, der aber auch weder eingedrücdt 
werden noch emporjteigen darf, geradeaus weiter laufen laffen. Sit 
das Handgelenk zu tief geteilt (nach unten durchgedrüdt), jo hängt 
fid) die Hand an die fpielenden Yinger, diefelben belaftend, iſt es 
nad oben durdhgedrüdt, jo ftemmt fi die ganze Hand auf die 
Finger: in beiden Fällen wird alſo die Geläufigfeit behindert. Das 
Handgelenk foll nicht geftrammt werden; denn die dadurch entitehende 
Steifung erjtredt fi auch mit auf die Muskulatur der Hand und 
hindert die Geläufigfeit der Fingerbewegungen; doch fol auch das 
Handgelent nicht jchlaff fein, weil es —* das Tragen der Hand 
den Fingern aufbürdet, die mit der Beſpielung der Taſten genug 
zu thun haben: alſo muß das Handgelenk ganz leicht elaftifch feſt⸗ 
geſtellt werden, ſodaß es die Hand trägt. Man laſſe den Schüler 
den Arm mit der Hand, wie ſie auf den Taſten ſteht, abheben: 


Fig. 1. 





ſoviel Kraft und Feſtigung, wie das Handgelenk braucht, um die 
Hand in gleicher Stellung mit emporzunehmen (ſ. Figur 1), muß 
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er ibm auch bei den Anfchlagsübungen geben. Ob er das Gelent 
nit mehr als nötig jteift, bemerft man leicht, wenn man uner- 
wartet unter dad Handgelenk jtößt oder auch von oben auf dasjelbe 
drüdt: giebt es nicht fofort ohne Widerjtand nad), fo war es fehler- 
haft gefteiftl. Auch muß der Lehrer wifjen, durch energifchen Griff 
die richtige Valtung des Gelenkes zu erzwingen; zweierlei Arten des 
Griffes find etwa gleichgut: entweder faßt der Lehrer mit dem Daumen 
(der rechten oder linken Hand, beides iſt gleich gut) direft unter das 
Handgelent und mit dem Ballen des zweiten und vierten Fingers 
(die natürlich ziemlich geſpreizt fein müßten) auf die Mitte des Hand: 
rüdens und hinter das Danbgeleut, oder aber er faßt mit Yinger- 
ſpitzen 2—5 unter? Handgelent, jodaß die Spite des zweiten Fingers 
das Gelenk berührt und die anderen dahinter ftehen und mit dem 
Daumen oben auf die Handdedenmitte: beide Manipulationen ge= 
währen ihm die Möglichkeit, das Handgelent des Schülers nad 
Belieben federn zu laſſen d. 5. Hinauf und Hinabzudrüden und ſich 
von dem Grade des Widerftands zu überzeugen, den er dabei leijtet. 
Dies Verfahren ift dem einfachen Stoßen unters Handgelent darum 
vorzuziehen, weil man es bei weitergebendem Spiel jederzeit an= 
wenden kann, während jene? das Spiel immer unterbricht und dem 
Schüler noch die Möglichkeit offen läßt, bei plößlicher Berührung 
nachzugeben während er beim Spiel ſelbſt ſteift. 

18. Welche Stellung nehmen die einzelnen Finger an? 

Die vier dreigliedrigen Finger find leicht gerundet, ſodaß die 
eriten (Knöchel-) Gelenke noch beinahe mageredyt, die lebten (die 
ragelglicber) aber jentrecht ftehen und mit den äußerſten Spigen 
die Zaften berühren; der Daumen liegt mit ganz wenig nad) innen 
gebogenen Gelenken, ſodaß die beiden Knöchel ftumpfe Eden bilden 
neben dem zweiten Finger, ſodaß der Nagel in der Richtung der 
Zaften- jteht, und berührt mit der Äußeren Seite ber Fingerkuppe 
die Taſte. Seine ganze Stellung ift eine leicht abwärts geneigte. 
Die verfchiedene Länge der fünf Finger macht es unmöglich, 
diefelben die Taften an benfelben Punkten treffen; ihre Ruhelage 
neben einander auf den Taſten ijt etwa die folgende (rechte Hand): 


Fig. 2. 





Der ſchlimmſte Fehler, den der Daumen machen kaun, ijt fein 
Umfniden nad außen im Wurzelgelent; wo diefer Fehler veraltet 
iit, fann er nur mit vieler Mühe und eiferner Konjequenz wieder 
ausgerottet werden. Nicht zu Ioben aber häufig die jelbjtveritändliche 
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Folge einer von der oben - vorgefchriebenen etwas abweichenden 
(tieferen) Handftellung iſt, daß der Daumen mit der ganzen Schneide 
des Nagelgliede3 in der Tafte liegt und als ein ungegliebertes kom⸗ 
paftes Stück fpielt. Auch das obere Gelenk des Daumens darf 
nit nad außen gefnidt werden, fowenii bei den andern bier 
Fingern ein Einfniden der legten Gelenke zu dulden ift. Alle 
Gelente werden ſchnell eritarfen, wenn man darauf hält, daf fie 
unter feinen Umjtänden nad) der Außenſeite umtniden. 
19. Welche ‚Beiwegungen haben die einzelnen Glieder beim 
Anſchlag auszuführen 
ie wir wiſſen, ſollen die Taften ſenkrecht herabgedrüdt werben. 
Da nur ein geringfügiges Gericht zu überwinden ift, fo ift für 
ewöhnlich der Anfchlag durch Wufbeben und Niederfallen eines 
ingers außreihend. Vaß die Bewegung einigermaßen energiſch, 
wenigſtens ſchneill fein muß, wenn die Keen anfprechen follen, 
fahen wir bereit oben; fie wird am ficherjten ihren get, erreichen, 
wenn fie fi nicht auf die drei (rejp. zwei) Gelente des Fingers 
verteilt, fondern auf da8 Knöcelgelent rät, fobak der ganze 
Finger feine hammerförmige Geftalt behält. Wird num bei der oben 
als normal befchriebenen Haltung des Armes und der Hand einer 
der Finger 2—5 im Knöcelgelent angehoben, ohne feine Hammer- 
fürmige Geftalt zu verändern, fo wi ſich das Mittelgelent über 
die vom Unterarm über Handgelent und Handrüden verlaufende 
Linie erheben: 


Fig. 3. 
GiErFrrrE 
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Der dabei hauptſächlich zu meidende Fehler ift das Bewegen 
(Streden) der beihen ren Gelente (Bordergelent und Mittelgelent) 
durch welches der Finger mehr oder weniger aus der gefrimmten 
(bammestörmi en) in die gerade Gtellung übergeht und in Gefahr 
ommt beim Anſchlag anftatt die Tafte er und fentreht zu faſſen 
vielmehr ſchwãchlich über dieſelbe nad; rückwärts zu gleiten, oder 
aber im Vordergelent einzufniden. Die Stellung eines anſchlagen- 
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den Finger ift nah Möglichkeit immer innerhalb der oben (7) 
harakterifierten dur Zafte und Hammermechanik gelegt zu denfenden 
ſenkrecht jtehenden Fläche, d. h. der Finger darf nicht feitlich geneigt 
jtehen; auch achte man darauf, daß er nicht au feiner auf der Hand- 
dee fichtbaren Hauptjehne einen Winkel bilde, vielmehr in deren 
Richtung fortlaufend geradeaus ftehe.. Der Daumen macht beim 
Aufheben eine leicht nad) dem zweiten Finger zu drebende 
Bewegung, bei welcher der Nagel mehr und mehr nad) oben ficht- 
bar wird; hat er feine höchſte Stellung erreicht, fo darf nicht feine 
Kuppe zu oberft jtehen, auch nicht der Nagel, fondern vielmehr das 
erite Gelenk, der Knöchel de& Vorderglieden Der Anſchlag erfolgt 
auf demſelben Wege rückwärts. Jede Anſchlagsbewegung muß blizg— 
artig ſchnell geihehen, weil fonft Leicht die Mechanik verfagt oder 
der Zon zufolge der langjamen Berührung des befilzten Hammer: 
kopfes Heiler und jtumpf anjpricht; aber auch der Rückgang von der 
Taſte muß bligfchnell gefchehen, weil nur dann das Reſultat erzielt 
werden kann, daß der Ton genau im gewollten Momente erlifcht 
und fih mit einem ihm direft folgenden präzis ablöfl. Die Hier 
gekennzeichnete Art des Anfchlages, der jogenannte Knöchelgelenks— 
anſchlag (mit elaſtiſch feftgeftelltem Handgelent und ebenfall3 unbe- 
weglichen Bordergliedern) ijt der bei weitem am meilten zur Ver— 
wendung kommende, der fogenannte Normal-Anjchlag. Neben 
ihm kommen aber zur Erzielung bejonderer Wirkungen oder zur 
Ermöglihung der Ausführung fonjt unmöglicher Spielarten eine 
Reihe anderer Anfchlagsarten zur Anwendung, von welchen die 
mwidtigften der Staccato-Anfchlag, der Seitenfhlag und der 
Abzug find. 

20. Worin beiteht das Weſen des Staccato⸗Anſchlages? 

Der Effelt der kurzen Tongebung — das ift doc ſchließlich dag 
Staccato — ift zwar auch durch Normalanihlag zu erzielen, indem 
das Verweilen auf der niedergedrücdten Tajte fo furz wie möglich 
gemacht wird, und Anfchlag und Rückgang direkt aneinander gehängt 
werden, jo daß fie eine Bewegung zu fein fcheinen (Fingerftaccato). 
Der eigentlich fogenannte Staccato-Anſchlag ijt aber eine viel fom= 
pliziertere, wenn auch keineswegs ſchwer zu erlernende Bewegung. 
Während die Bewegungen beim Senöchelgelenf3anfchlag durch Mustel- 
Tontraftionen im Unterarm bewirkt werden, wie man fi) durd) 
Befühlen des Unterarmed, wie auch durch Beobachten der durch die 
Handdede laufenden Sehnen, Leicht überzeugen kann, gehen die Be— 
wegungen beim Staccatoanjchlag von der Muskulatur des Oberarmes 
aus, und zwar wird durch Muskelkontraktion im Oberarnt der Unter⸗ 
arm im Elibogengelent unbedeutend auf und niederbewegt. Das 
Handgelent wird aber nicht wie beim Normalanfchlag feftgeftellt, 
fondern vollitändig frei gegeben (los gelafjen), fo dab die Hand leicht 
beweglidh am Handgelent hängt. Die Bewegungen find beim Stac- 
catoanjchlag ebenjo wie beim Normalanſchlag blitartig ſchnelle; 
wird nun der Unterarm plötzlich fehnell gehoben, fo hängt zufolge 
des nicht fejtgeftellten Handgelen!3 die Hand während der Hebung 
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de3 Unterarmes fchlaff herab, wird aber alsbald wie in einem 
Charnier (dem Handgelenk) federnd emporgeichleudert, während der 
Arm Schon wieder in der Abwärtsbewegung ift: während nun bie 
Hand wieder herabfällt, giebt der wieder fchnell emporgehobene Unter- 
arm einen neuen Anſtoß u. |. f. Da es ſich natürlich niemals nur 
um dieje Sheuberung der ganzen Hand, fondern vielmehr um das 
Befpielen beftimmter Taſten mittels beftimmter Singer handelt, fo 
verbinden ſich beim Staccato-Anjchlag mit den Muskelkontraktionen 
im Oberarm noch ſolche im Unterarm, welche die Fingerbewegungen 
im Snöchelgelenf in derjelben Weiſe bewirken, wie beim Normal: 
anichlag, nur daß das Handgelenk nicht fejtgeitellt if. Auf diefe 
abfolute Freiheit des Handgelentes ift der allergrößte 
Nahdrud zu legen. Der Staccato:-Anjchlag wird vielfach ganz 
falich gelehrt, nämlich als fogenannter Handgelenksanſchlag mitteld 
Mustellontraftionen im Unterarm, d. h. mit abfolut ftill liegendem 
Unterarm und Emporziehung der Hand mittel3 der die Finger 
regierenden Bänder. Das Rejultat ijt natürlich eine Steifheit des 
Handgelenkes, welche dasjelbe fehr bald ermüdet. Nicht aktiv fondern 
paſſiv ift das Handgelenk beim Staccato-Anjchlag beteiligt Wird 
die Anſchlagsbewegung genau in der charafterifierten Weiſe (aus 
dem Ellbogengelenk mit lofer Hand) ausgeführt, jo wird man 
bemerken, wie die Auf- und Niederbewegungen des Armes und ber 
Hand einander fo merkwürdig fompenfteren, daß die refultierende 
Gejamtbewegung eigentlich nur ein unbedeutendes Beben der Hand 
ift, das fih dem Auge dadurch verrät, daß die Umriſſe derjelben 
verfchwimmen und man die Finger nit zählen faun. Nur wo 
man diefe Beobachtung maden fann, findet der eigentliche Staccato- 
Anſchlag ftatt. Daß derſelbe nicht? Erkünfteltes und widernatürlich 
Konjtruiertes ijt, geht zur Evidenz daraus hervor, daß jedes Kind 
ihn ohne weiteres korrekt ausführt, während ihm der „Handgelenks—⸗ 
anjchlag” der anderen Art (mit aktiv beteiligtem Handgelent) nur 
mühſam angugewöhnen iftl. Daß ein leichtes Oftavenfpiel mit dem 
„Handgelenksanjchlag” niemald zu erlernen ift, während es fich beim 
richtigen Staccato-Anfchlag mühelos ergiebt, fei nebenbei angemerkt. 
Die ganz in der gemoynten Weife auszuführenden Fingerbewegungen 
follidieren in feiner Weife mit der Hauptbewegung. Die praftijche 
Bedeutung diejer Anſchlagsart ijt eine fo große, daß es ganz ver- 
kehrt ift, mit der Erlernung lange zurüdzubalten; es ift vielmehr 
tationell, von Anfang an alle Fingerübungen, Skalen, Arpeggien ꝛc. 
nebeneinander in den beiden Hauptanjchlagsarten zu üben, nämlich 
a) mit Knöchelgelenksanſchlag bei leicht firiertem Handgelenf (legato); 
b) mit Ellbogengelenksanſchlag bei freigegebenem SHandgelent 
(staccato). 

21. Was verfteht man unter Seitenfchlag? 

Eine ſchnelle feitliche Fortbewegung des Schwerpunttes der Hand 
vermitteljt einer Prehung des Unterarmes im Ellbogengelenf. 
Bedenken wir, daß die Natur des Klaviermechanismus (7) fenkrechten 
Angriff der Tafte fordert, jo erjcheint ein ſolches jeitliche® Fort- 
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fchleudern des Handgewichtes als eine Abweichung von diefer General- 
regel. Bei näherer Betrachtung erweift fih aber, daß der Angriff 
der Taſte bei diefem Geitenfchlag doch fchließlich ein ſenkrechter ift, 
denn die durd) dag Handgewicht befchriebene Kurve ift eine Parabel 
d. 5. in ihrem legten Moment ſenkrecht. Am auffallenditen ſtellt 
fi die Natur des Geitenfchlag® bei weiten Sprüngen dar, 3. B. 
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Ohne Beihilfe des Seitenſchlages iſt ein folder Sprung nur 
ſchwer, fteif und nicht ſehr ſchnell ausführbar, indem der Unterarm 
(ohne Drehung) feitwärts fortgejchoben wird und fo der greifende 
Singer über feine Taſte gebracht wird; mit Seitenſchlag ift er leicht 
und ſcheint faum Halb fo weit. Die genauere Ausführung ift bie, 
daß das Handgewicht zumächft durch leichte Drehung des Unterarmes 
nad) links nah g! geworfen und fodann plöglih durch Drehung 
nad) recht3 hinauf nad) e? gejchleudert wird; natürlid) wählt man 
für die beiden Anſchläge die Örenzfinger 1 und 5, in deren Spigen 
gleihfam da8 Gewicht der ganzen Hand geworfen wird. Das Hanbd- 
gelen? ift beim Seitenſchlag wie beim Normalanfölag leicht firiert; 
würde es frei gegeben, fo fünnte die Drehung des Unterarmes ſich 
nit vollftändig auf die Hand mit erftreden, d. 5. der Zweck würde 
notwendig verfehlt werden. Am ungeziwungenften ergiebt ſich der 
Geitenjchlag bei tremolierenden Figuren mäßiger Spannweite (inner- 
halb einer Oftave); hier wird er von allen Spielern ohne weiteres 
forreft angewandt 
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Daß auch jpannungslofe Tremolos wie d) zwedmäßig mit Hilfe 
des Geitenjchlages ausgeführt werden, ift vielleicht den Klavierjpiel- 
praftifern befannter al3 den Theoretifern. Man wird zum Geiten- 
ſchlag beſonders dann gern feine Zuflucht nehmen, wenn das damit 
für den Anjchlag gewonnene Handgewicht eine erwünjchte Verſtärkung 
der Anſchlagskraft giebt. Zu warnen ift vor vollftändigem Verzicht 
auf den Knöchelgelentsanfchlag, wo der Seitenſchlag eintritt: nur 
das Zuſammenwirken beider giebt Hier wie beim Staccato die er- 
forderlidye fouveräne Herrfchaft über die Tonbildung. Ganz zu ver- 
werfen ijt die Anwendung de3 Seitenfchlages für den Triller, wie er 
Manier der Dilettanten it; der Triller büßt dadurd) feine volle 
Klarheit ein und wird zu einem mwiderlichen Gezappel. Eine hervor- 
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ragende Bedeutung hat der Seitenſchlag für die richtige Ausführung 
de3 Arpeggio; die meijten Schüler haben mit dem Arpeggio ihre 
liebe Not, weil fie es zumege zu bringen fuchen mittels Knöchel⸗ 
gelenf3anfchlag bei feitlicher Yortfchiebung des Unterarmes oder gar 
jelbit oHne diefe. Ein klangvolles Arpeggio (ſelbſt im piano, ob- 
gleich da allenfall3 mit Normalanſchlag bei feitliher Yortziehung 
de3 Unterarmes auszulommen ift), erfordert aber vielmehr ein ent- 
fchiedene8 Hinwerfen des Handgewichts (je nad) der zu erzielenden 
Tonſtärke des ganzen oder eines Teiles) nach dem das Arpeggio 
beginnenden Finger und fodann ein fofortige8 Hinmwegfchleudern 
desfelben von dem erften nad) dem letten Tone, währenddeſſen 
der Anfchlag der zwifchenliegenden Töne derart affurat zu erfolgen 
hat, daß jeder Singer anfchlägt in dem Moment, wo ihn das Hand- 
gewicht paffiert. Man könnte das Dynamifche des Arpeggio vielleicht 
fo augdrüden: 





Der Eeitenjchlag kommt vielmehr zur Anwendung, ald man 
wohl meinen möchte; eine wichtige Rolle jpielt er auch für dag Spiel 
ftimmiger Brechungen, d. 5. wo es gilt, au3 einer figurierten Stimme 
durch Hervorhebung einzelner Töne mehrere zu machen: da wird 
dag ftärkere Spiel faft immer durch Hinfchnellen des Handgemwichtes, 
alfo dur Geitenjchlag hervorgebracht, während diefes beim BZurüd- 
werfen nad) der Seite der leichter zu fpielenden Töne aufgefangen 
und durch daS leicht gefpannte Handgelent in suspenso erhalten 
wird. Es ift erftaunlih und darf ja nicht unbeadhtet bleiben, wie 
taufendfältig abgejtuft die Fähigkeit einer pianiſtiſch geſchulten Hand 
ift, den Fingeranfchlag zu verjtärken dur Handgewicht oder jelbft 
Armdrud, oder aber ihn fich felbft zu überlafjen, ja ihm entgegen- 
zuwirken! 

22. Was verſteht man unter dem Abzug? 

Den Anſchlag mit erſchlaffenden Gelenken und bei von den 
Taſten zurückgehender Hand. Man begreift das Weſen des Abzuges 
am ſchnellſten an der korrekten Ausführung vom Vorhalten. Dieſe 
Stelle (Mozart): 


erfordert an den drei mit dem agogiſchen Accent (A) verſehenen 
Stellen für die zweite Note den Abzug. Früher fchrieb man folche 
Stellen als lange Vorſchläge, und für diefe galt der Abzug als felbit- 


— 
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verſtändliche Spielmanier. Die genauere Ausführung des Abzuges 
nun iſt Anſatz mit Normalanſchlag mit nachfolgendem Erſchlaffen 
des Handgelenks und der Fingergelenke und Zurückziehen der Hand 
mittels Emporheben im Ellbogengelenk, ſo daß die Finger über die 
Taſten nach rückwärts gleiten und die Taſten nur halb niedergedrückt 
bleiben. Der Abzug kommt für alle dem Portament des Geſanges 
nachgebildeten Stellen (Nachſchläge) zur Anwendung, ferner Kir 
Siguren, wie fie Chopin jo oft mit Heinen Noten und der Beifchrift 
dolcissimo verlangt, mandmal auch fortgefegt, fo in Cramers 
29. Etüde (in Doppelgriffen) oder in Beethobens Sonate Op. 31 U: 


— — — 
ehr! 
rs - 


Wir Haben bei diefer Anfchlagsart die ftärkiten Abweichungen 
vom Normalanichlag, die Hämmerdenform der Finger wird auf: 
gegeben, die Taften werden nicht ſenkrecht gefchlagen, jondern zurüd- 
weichend geftreift und das Handgelenk hebt fich Hoch übers Niveau. 


23. Kommt nit aud Das Gegenteil des Abzuges, ein 
plößliches Strammen, mit Kraft Erfüllen der Anſchlagsglieder, zu 
fünftlerifher Verwertung? 

Gewiß. Für gewiffe Uccente, wie 3. B. den Einſatz-Akkord der 
Sonate pathetique iſt diefe plögliche Innervation, dieſe fajt erplofive 
Willensäußerung (man könnte fie vielleicht attacca-Anfag nennen) 
das allein Richtige und durch feinen noch jo Träftigen Schlag zu er— 
jegen. Man bringt dabei die Hände und Singer in fchlaffer Haltung 
in unmittelbare Nähe der anzufchlagenden Taſten, ohne eigentliche 
Vorbereitung des Griffes, ſchafft aber dann mit einem plößlichen 
mehr innerlichen als äußerlichen Rude nicht nur die richtige Öinger- 
baltung, fondern zugleih den fraftvollen, markigen Anjchlag. r 
Impuls der Bewegung geht dabei wie beim Staccatoanſchlag von 
der Muskulatur des Oberarmes aus, d. h. der Uinterarm wird, wenn 
auch nur ganz unbedeutend, im Ellbogengelenk gehoben und das 
frei gelafjene (nicht firierte) Handgelenk vermittelt der Hand den 
plöglichen Stoß, den diefe für den Anjchlag ausnutzt, indem fie im 
jelben Moment die für den Anfchlag erforderlichen Fingerſtellungen 
annimmt. 


24. Iſt über die Spielweife bon Doppelgriffen und Altord- 
griffen nod etwas Beſonderes zu ſagen? 

Diejelben werden nur dann exakt gleichzeitig herauskommen, 
wenn die Hand vorm Anſchlag, d. 5. alſo während der Anfchlags- 
bewegung bereit3 genau diejenige Fingerftellung hat, welche ſich durch 
erfolgten Niederdrud der Taften ergeben muß, d. 5. daß nicht nur 
die Yinger in die richtige Entfernung voneinander geitellt find 
(3. 8. in der rechten Hand für den Griff cegc ſo, dab der zweite 
und dritte Yinger genau eine Terz fpannen), fondern auch mit 
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höherer und tieferer Stellung der Yinger nad) den Niveauverſchie— 
denheiten der Ober- und Untertaften, alfo mit geringer Emporziehun 
des zweiten Finger, wenn rechts cesg c gegriffen werden fol, 
oder mit Vorjtredung des zweiten, wenn recht3 cis e gis cis gegriffen 
werden fol. Alle Finger welche beim Griffe nicht beteiligt find 
(alfo in den angeführten drei Fällen der vierte Finger), find erheb⸗ 
lic) emporzuziehen und zwar in etwas geftredter, nicht ganz hammer⸗ 
föürmiger Haltung. Sol ein und derjelbe Griff ſchnell wiederholt 
nacheinander angegeben werden, fo verändert die Hand die Yinger- 
ftellung nicht, bleibt aljo fejt geformt und der Anfchlag erfolgt bei 
möglichft freiem Handgelent durch geringe Hebung des Unterarmes. 
Kleine Doppelgriffe (Terzen, Dreiflänge, Sertafforde) werden mit 
vollftändigem Staccatoanjchlag repetiert, alfo mit paſſiv beteiligtem, 
federndem Handgelenk, weitere Griffe wie Oftaven und Akkorde mit 
Oktavenſpannung behindern dagegen für Hände mäßiger Größe die 
Beweglichkeit des Handgelenfes und verlegen die Bewegung faſt aus⸗ 
fchließlih ing Ellbogengelenf. Eine vollendete Oftaventechnit, der 
Glanz de3 modernen Pianofortevirtuofen, ift nur denjenigen Händen 
erreichbar, bei denen die Beweglichkeit des Handgelenfes troß der 
Oktavenſpannung bleibt, d. 5. alfo Händen von mehr als Durd- 
ſchnittsſpannvermögen. 

25. Was iſt don den in älteren Büchern abgehandelten, 
bisher von uns nicht berückfichtigten Anſchlagsarten, wie reiner 
Dandgeien Ban fehlag (mit ſtill ftehendem Arm), reiner Ellbogen 
gelenktsanſchlag (mit geiteiftem Handgelenk) u. f. w. zu halten? 

Diejelben werden befjer gar nicht ind Bereich der Übungen 
gezogen; eine praktiſche Bedeutung haben fie nicht und könnten 
höchſtens zur fchärferen Charafterifierung und Unterfcheidung der 
aufgewiefenen Grundgattungen des Anfchlages (Normalanſchlag und 
Staccatvanfchlag) gezeigt und erklärt werden. 

. Welche Wege wählt die Heutige Klavierpädagogik, um 
dem Schüler alle Anfchlagsarten in ihren verichiedenen möglichen 
Nüancierungen und Miſchungen durchaus geläufig zu machen? 

Zunächſt muß natürlich die Entwidelung des Ortögefühles 
als Jeitender Gefichtspunft für die Folge der Übungen ins Auge 
efaßt werden; denn ehe der Schüler den Ton fo oder jo nüancieren 
ann, muß er vor allem die Tafte mit Sicherheit zu treffen wiſſen, 
welche ihn Hervorbringt. Dabei muß fehr vorfichtig und rationell 
au Werke gegangen werden; der Schüler hat ein für allemal einen 
eitimmten Sig vor der Klaviatur einzunehmen (vor c!—g!) und 
muß erft im engften Umkreiſe der Mittellage (c—g?) ficher Befcheid 
lernen und allmählich feine Blide erweitern. Dabei gewöhne er fich, 
nicht auf die Taften zu fehen oder doch (wenn e3 nicht gerade einen 
ganz ausnahmsweiſen Sprung mit einer Hand gilt) ftet3 den Blid 
auf die Mitte der Taftatur zu richten. Wird das Ortsgefühl rationell 
entwidelt, fo fchrumpft die zuerft endlos weit erjcheinende Klaviatur 
für das Geficht des Spieler mehr und mehr zufammen und erjcheint 
ſchließlich nur Hein und eng Man muß aber wie gejagt gleich von 
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vornherein ihre Länge auf die Hälfte reduzieren, indem man in der 
Mitte feit Poſto faßt. Wollte man gleich zu Anfang der Studien 
durh Sprungübungen das Treffvermögen und den Ortsſinn ent- 
wideln, jo würde man da8 Gegenteil erreichen; diefe äußerjten 
Proben der Treffficherheit find vielmehr weit Hinauszufchieben: man 
muß fie erft dann üben, wenn das Ortögefühl bereit fo weit ent- 
widelt ift, daß auch weite Sprünge beim erften Verſuch gleich glüden. 
Bekanntlich tritt bei folhen Dingen die Unficherheit erft im Verlauf 
der Übungen deutlicher hervor, d. 5. man macht den Sprung zehn» 
mal richtig und dann verunglüdt er ein paarmal. Erſt auf ſolcher 
Grundlage läßt fich weiter bauen. Anſtatt alfo einfeitig und un- 
natürlich die Trefflicherheit zuerft weiter entwideln zu wollen, muß 
man vielmehr im Anfang den Grund zur Ausbildung einer ganzen 
Reihe anderer Fähigkeiten legen, d. hd. man muß bie Muskeln üben, 
bei den einfachften Bewegungen (Normalanfchlag) korrekt und ficher 
zu funktionieren, fo daß die Anfchläge einerjeit3 in immer gefteigerter 
Geſchwindigkeit der Folge, andererjeit3 in immer mehr abgejtufter 
Zonftärke gefordert werden können. Auch der Staccatoanfahlag ist 
gleid anfangs, wenn auch zunächſt durchaus nur im nächſten Um— 

eife zu üben (Tonrepetitionen und Sünffingerübungen); aud) liegt 
fein Grund vor, den Seitenanjchlag ängjtlic) zu vermeiden und etwa 
gebrochene Oktaven mit Normalanfchlag ohne Armdrehung ausführen 
zu laffen und endlih wird auch der Abzug zwedmäßig beizeiten, 
d. 5. noch im erften Klavierjahre an Tyiguren wie der folgenden zu 
erllären und zu üben fein. 


simile 





(Das Zeichen * bedeutet ſ. v. mw. fchmer mit Nieberbewegung des 
Unterarme3 und Normalanichlag, ” leicht mit ſchlaffem Handgelent 
und jhlaffen Fingern während der Auſwärtsbewegung des Armes). 


Jedes ängſtliche Bermeiden einer für das Klavierſpiel legten 
Endes doc nötigen Bewegung der Anſchlagsglieder (4. B. auch des 
Unterfegeng) hat notwendig eine einjeitige Entwidelung im Gefolge 
und muß die jpätere Erlernung des Gemiedenen erfchweren. Man 
laffe fich 3. B. nicht durch die Präzifion irre führen, mit der die 
Heinen Finger die AnfchlagSbewegungen ausführen lernen, wenn 
fie im erſten Jahre die ruhige Tage der fünf Finger über fünf 
Taſten nicht verlaffen (wohl gar noch mit eingedrüdten Knöchel⸗ 
elenten!) oder doch wenigſtens fich alles Unterſetzens und Uber— 
chlagens durchaus enthalten und fih ausfchlieglich auf den Normal- 
anſchlag befchränten, wie das 3. B. der mindeftens für ein Jahr 
ausreichende erſte Teil der Klavierſchule von Lebert und Stard 
durchführt: der fcheinbare größere Erfolg wird durch eine ganz er- 
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hebliche Einbuße an natürlicher freier Beweglichkeit des Handgelents 
ſowohl in horizontaler als vertifaler Richtung, desgleichen auch des 
Ellbogengelenkes wieder paralyſiert. Dauert es auf dem oben 
angedeuteten rationelleren Wege vielleicht etwas länger, biß jede 
Bewegung den Anforderungen der Methodik entjprechend jederzeit 
fnapp und regelrecht ausgeführt wird, fo ift doch eben zu bedenken, 
daß diefes erfreuliche Reſultat dann gleichzeitig für alle in Betracht 
tommenden Bewegungsarten erlangt wird und nit natürlih un= 
gesungen fi) ergebende, leichte Bewegungen einer doftrinären 

ethode zu Liebe wohl gar jtellvertretend durch fpäter wieder zu 
verlernrende, ſchwerer auszuführende und auch wirklich falſche erjegt 
zu werden brauchen. 

27. Zit denn aber nidjt eine ruhige Hand das höchſte Ideal 
der methodischen Ausbildung Der Technik? 

Vielfach wird fie freilich als Ideal aufgeftellt, aber ob mit Recht? 
Das Ziel des Klavierſpieles iſt doch jchlieglich nicht anderes als 
eine technifch Torrelte und im Ausdrude wahre und lebendige Wieder- 
gabe des Kunſtwerkes; ob dahei die Hand im mwejentlichen ſtill ftehen 
oder in fortwährendem Lagenwechſel begriffen jein fol, fann nur 
infofern in Frage kommen, als feitzuftellen ift, ob durch das eine 
oder dag andere die Treffficherheit vermehrt oder vermindert, ob 
die Geläufigkeit jo oder fo jchneller entwidelt, ob die Ausdrucks— 
fähigfeit hier oder dort beeinträchtigt wird (indem nämlich die eine 
oder die andere Spielmweife eine deutlichere Widerfpiegelung des 
geiltigen Inhaltes in den technifhen Formen bewirkt) und endlich, 
ob die eine oder die andere Manier die Spannkraft jchneller lähmt, 
die Nerven und Muskeln jchneller ermüdet. Cine vorurteilslofe 
Erwägung diefer verfchiedenen Bedenken muß aber vielmehr zu der 
Überzeugung führen, daß das längere Feſtbannen der Hand in die— 
jelbe Stellung, da3 ja nicht3 anderes ift als das Firieren gewiffer 
Muskeln in einem bejtimmten Grade von Kontraktion, notwendig 
diefe. Muskel bald ermüden muß, während die Schonung anderer 
Muskeln, die dadurch bewirkt wird, für den vorgejeßten Zweck nichts 
nüßt; daß ſolche einfeitige Ermüdung nicht viel pofitiven Nutzen 
ichaffen Tann, Tiegt wohl auf der Hand. Man kann daher ſehr 
ernſtlich im Bmeitel fein, ob man nicht durch längeres Spiel in 
derfelben Handlage und mit derfelben Anſchlagsart mehr jchadet als 
nüßt; nur der Gedanke an die Notwendigkeit der Ausbildung des 
Orisgefühles wird beſonders im Anfang eine reichlichere Beſchäftigung 
der Hand an demfelben Orte zur Gemwühnung an die Entfernung 
der nächſten Taften von einander als dienlic ericheinen laſſen. Aber 
jelbft bei den Yünffingerübungen im Bereiche fünf nebeneinander 
liegender Untertaften ift nicht ein ſtarres eitliegen der Hand und 
de3 Unterarme3 unvermeidlid und erftrebenswert, vielmehr wird 
beffer der Unterarm ſich ganz unbedeutend feitlich Hin und herſchieben, 
je nadydem die Daumen- oder Kleinfingerjeite der Hand bejchäftigt 
ift. Die für den Normalanfchlag oben (19) aufgeftellte leichte Firierung 
des Handgelenfes wird gerade durch diefe horizontale Bewegung, 
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welche bald den Daumen, bald den Heinen Finger, bald den Mittel- 
finger in die Richtung der Are de Armes bringt und daher die 
Hand gegen den Arm bald nad innen bald nad außen einen 
ftumpfen Winkel bilden läßt, auf das rechte Maß reduziert bleiben 
und dor Steifheit bewahrt werden. Dieſe Verfchiebungen der Hand- 
lage find fo geringe, daß fie faum bemerkt werden; und doch ift 
ihre Wirkung die, daß immer der jedesmal fpielende Finger möglichſt 
geradeaus jteht und daher feine Tafte um fo ficherer und akkurater 
ſenkrecht trifft; einer einfeitigen Ermüdung irgend welches Mustels 
aber, einer frampfhaften Erjtarrung in einer Lage ift damit ein für 
allemal vorgebeugt. 

28. Mit was für Übungen müßte man demnach die tedj- 
niſche Schulung der Hand beginnen? 

Zunächſt mit folden, welche die Stellung der Hand und die 
Bewegung jedes einzelnen Finger beim Normalanſchlag geläufig 
machen, ufuell und fehr mit Recht für die linke Hand auf den Taften 
c—g, für die rechte auf c?—g? geübt. Jedes technifche Studienwerf 
enthält dieje erfte und wichtigfte Vorübung (in des Verfafferd Klavier: 
ſchule II, 2. Heft Nr. Iff.): 








—_— — N 2 
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(links) (rechts) 


Die richtige Lage der Hand und die richtige Bewegung des 
anſchlagenden Fingers (hier des zweiten) ift bei diejen Übungen 
alles, worauf es ankommt; Anfchlag und Rüdgang müfjen fchnell 
geiheben, dazwijchen aber ijt ſowohl auf der Talte als in gehobener 
Siellung länger zu verharren. Nah Anſchlag der Tafte Hat der 
dinger diefelbe mit gelindem Drud feſtzuhalten und aus dep Drud 
mit Bligesfchnelle zum Zurüdipringen umzufegen. Dieje Übungen 
find hauptſächlich in fehr langſamer Anichlagfolge und (mie fait alle 
technifchen Borübungen) flet8 mit jeder Hand einzelit zu üben. Diefen 
Übungen der korrekten Bewegung eines Fingers jchließen fich die 

bungen des gleichzeitigen Anjchlages zweier Singer bei ſeſtliegender 
Hand an, bei denen beſonders auf die wirkliche Gleichzeitigleit des 
Anſchlages wie des Zurückgehens geadtet werden muß. Bei dem 
fodann anzufchliegenden mechfelnden Anſchlag zweier Finger tft zus 
nächſt noch jede Veränderung der Handlage zu vermeiden, die Hand 
vielmehr fo zu ftellen, daß die beiden anfchlagenden Finger möglichſt 
geradeaus ftehen, d. h. wenn der Daumen und Beigefinger jpielen, 
ilt die Hand etwas auswärts zu ftellen, wenn der 4. und 5. fpielen, 
dagegen etwas einwärts, und wenn zwei in der Mitte liegende oder 
zwei voneinander entferntere wie 1—4, 2—5 oder 1—5 fpielen, 
mehr oder weniger genau geradeaus. Da diefe Übungen zunädjlt, 
fo lange fie nur langjam geübt werden, dem Zwecke dienen, den 
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Fingern die Entfernungen der Taften geläufig zu maden, fo ift 
jedes Schaufeln der Hand jtreng zu vermeiden. Erft wenn dazu 
übergegangen wird, die Geläufigkeit durch fchnellen Wechjel der beiden 
Töne zu entwideln, ift für die Intervalle von der Terz ab (vgl. 21) 
der Seitenfchlag zu Hilfe zu nehmen. Für die Übungen in Sekund— 
folge mit mehr als drei Tönen: 





ift auch fchon bei langfamer Bewegung die horizontale Geitenbe- 
mwegung des Unterarmes, alfo die Dorisontale Bewegung der Hand 
im Handgelenk heranzuziehen, die bei fchneller Ausführung äußerſt 
leiht und unmerklich vor fich gehen muß. Dasſelbe gilt für ge= 
mijchte Figuren wie: 


— — 


Grundfalſch iſt bei allen ſolchen Ubungen irgendwelches Um— 
kippen der Hand nach der Kleinfinger- oder Daumeneite: der Seiten- 
ſchlag ift Hier alfo ganz und gar nicht am Plage. Das Tonleiterfpiel 
hat ſich direft aus den Fünffingeribungen zu entwideln, was um 
fo mehr ohne Schwierigkeit geſchehen kann, ala das ſchon fürs Spiel 
der obenangeführten Figuren unentbehrliche feitliche Fortſchieben des 
Armes hier nur im höheren Maße zur Geltung fommt. Man führe 
die Hand jtetS fo, daß der gerade fpielende Finger mit der Are des 
Armes parallel jteht, und laffe den Daumen jederzeit, jobald er 
angefchlagen hat, feine Stellung unter der Hand nehmen: fobald der 
zweite Finger die Anfchlagbewegung ausführt, gleitet der Daumen, 
anftatt neben dem zweiten Finger ſich nach oben zu drehen, vielmehr 
pfeiljchnell unter den zweiten und dritten Finger, fo daß feine Nagel- 
fpige noch) über den dritten Finger hinausreiht. Dabei muß er 
immer noch ein Stüd von den Taften abbleiben, um im Moment, 
wo er (nad) dem dritten oder vierten Singer) anfchlagen foll, noch 
einige Fallhöhe zu haben. Somie der Daumen auf feiner Tajte 
feften Fuß faßt, hebt fich die Hand leicht über ihn hinüber nach der 
anderen Seite. Man übe Skalen langjanm in der Urt, daß jeder 
Anfchlag zugleich die Vorbereitung des folgenden Anjchlages wird, 
d. 5. 3. B. der zweite Finger fehlägt d an und der dritte ftellt fich 
in demfelben Moment fehlagfertig genau über e. Sobald übrigens 
von der langfamen Ausführung diefer Bewegungen zum jchnelleren 
Skalenſpiel übergegangen wird, Hat jeder Ruck, jede ſtückweiſe Geit- 
wärtsſchiebung aufzuhören und die Bewegung de Unterarm3 mie 
die der Hand eine fonjtante zu werden. Das wird vielfach nicht 
genug beachtet, wie man überhaupt die Bedeutung der Bewegungen 
des Unterarmes für das Klavierfpiel gewöhnlich unterſchätzt. Der 
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Lehrer bringt dem Schüler dieſes konſtante Yortgleiten oder Yort- 
fchieben des Armes und das dadurch bewirkte Fortziehen der Hand 
am ficherften bei, wenn er den Unterarm hinterm Handgelent faßt 
und ihn mit der erforderlichen Geſchwindigkeit feitlich bewegt, während 
der Schüler weiter fpielt. Auch die aus zwei⸗-, dreis oder vier- und 
mebrtönigen Motiven gebildeten Gänge wie: 


find mit ftetig ſeitwärts weitergefhobenem Arm ohne jeden Rud zu 
fpielen, was anfangs noch mehr Schwierigleiten machen wird als 
das ruhige Zonleiterjpiel. Alle die bisher erwähnten Spielfiguren 
(natürlih ausgenommen die mit feitliegender Hand) find, fobald jte 
mit Normalanſchlag einigermaßen korrekt ausgeführt werden, aud 
mit Staccato-Anfhlag zu üben, nicht zu langjam, weil fonft die 
Natur diefer Anſchlagsweiſe nicht recht zur Geltung fommen kann; 
denn wenn auch ein Staccato-Anjchlag eines einzigen Tones oder 
Akkordes möglich ift, jo beiteht doch der eigenartige Reiz, die be= 
fondere Grazie des Staccato gerade darin, daß der Rüdgang von 
dem einen Anfchlage gleich wieder für den nächſten Anſchlag benutzt 
wird, d. 5. e3 iſt faljch, zwifchen den einzelnen Anjchlägen mit der 
Handbewegung Eden zu bilden, inne zu halten, vielmehr muß bie 
Bewegung konſtant weitergeben, jo daß nur der Anfchlag ſelbſt gleich- 
ſam eine Ede bildet, aber, wie wir wiflen (20), ohne jeden Aufenthalt, 
gleihfam auf einem Punkte endend. Man beginne die Staccato- 
übungen mit Tonrepetitionen mit der Reihe nach wechjelnden Fingern: 























bei denen das Handgemwicht jedesmal nad einem anderen Finger, 
aber ftet3 nad) derjelben Taſte dirigiert wird; es ift das leichter, als 
wenn e3 gleichzeitig nach einem anderen Finger und einer anderen 
Taſte dirigiert werden fol, weshalb man Übungen wie 


2 8 2 3 8114 5 4 
L} 2 


—;AMA — 
ht TCCXIIILRMCCI 





richtiger nach den Tonrepetitionen in Angriff nimmt. Ubrigens iſt 
ein peinliches Abwägen der Reihenfolge ſolcher Übungen ganz und 
ar nicht geboten. Man muß eine ungefähre Reihenfolge nad) der 
chwierigkeit allerdings einhalten, und eine Ordnung auch im Detail 
empfiehlt jih, damit man nicht gewiffe Zweige ber techniſchen Aus- 
bildung vergißt — im übrigen aber ijt vieles Pedanterie. Natürlich 
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wird man Staccatoübungen zunädft nır im engjten Umkreiſe der 
Intervalle machen, deren rifigeöbe für den Normalanfchlag bereits 
einigermaßen geläufig find. Sobald aber zu Entfernungen über- 
gegangen wird, welche für den Normalanſchlag Spannung bedingen, 
erweist fih ein Borzug des Staccatvanfchlages, nämlich daß (abge= 
fehen natürlich von doppelgriffigen Spiele) für ihn mäßige Ent- 
fernungen (beſonders folche innerhalb der Oktave) leichter übertwindbar 
werden, weil der Staccatvanjfhlag Spannung überhaupt 
nicht kennt. Man braucht deshalb Intervalle wie die Serte, Sep- 
time, Oktave beim Staccatvanfchlag keineswegs mit den Grenzfingern 
1:5 oder au nur 1:4 oder 2:5 zu beſpielen, fondern kann die= 
felben ohne erhebliche Vergrößerung der Schwierigkeit mit näher 
liegenden Singerpaaren wie 1:3, 2:4, 3:5, ja mit Nachbarfingern 

2, 2:3, 3:4, 4:5) oder gar beide Töne mit demfelben Finger 
nehmen (a); jelbjt ein Kreuzen der Figur (b) ift nicht ausgeſchloſſen: 




















aaa: 


Es erklärt ſich das zur Genüge daraus, daß ftet3 das Hand- 
gewicht nach dem betreffenden Finger hin zu dirigieren ift. Wenn 
man auch niemals eine Figur in folgender Weife fortgefept fpielen 
wird: 


R muß doch eine ſolche Ubung im höchſten Grade nüglich fein, weil 
ie den Spieler befähigt, nach Bedarf plötzlich (ohne Baufe) in eine 
andere Handlage überzugehen. Daß die Entfernung auch meit über 
eine Dftave betragen kann, verfteht fich, nur ift natürlich für meitere 
Sprünge bereit3 eine erhebliche Ausbildung des Ortsgefühles vor- 
auszufegen. In fehnellerem Tempo tritt eine nahe VBerwandtichaft 
des Gtaccatoanjchlage® mit dem Seitenfchlage hervor, in lang= 
famerem erweiſt er * dem Abzug verwandt. Beides iſt ſehr leicht 
begreiflich; denn der Bogen des in eins verſchmolzenen Rückganges 
und Wiederhinſchlages beim Staccatoanſchlag wird zum direkten 
Hinwerfen des Handgewichtes von einer Tajte auf die andere in nädjfter 
Nähe der Taften, wenn das Tempo einen längeren Zeitverbraud) 
verbietet und iſt fchließlich ohne eine geringe Drehung des Unter: 
armes nicht wohl ausführbar, d. h. muß zum Seitenſchlage als 
Helfer feine Zuflucht nehmen; andererfeit3 wird jedes gedehntere 
Staccato, d. 5. nicht die Iangjamere Folge ſcharf abgeftogener Töne, 
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fondern vielmehr die Folge minder kurz gejtoßener Töne, alfo das Halb- 
jtaccato, Bortato (worüber weiter unten mehr), dadurch, dab das 
Icharfe Zurüdprallen von den Taften mwegfällt, das Pendeln der Hand 
im Handgelenk aber bleibt, dem Abzug fo ähnlich werden, daß als 
einziger Unterjchied fchlieglich der übrig bleibt, daß beim Portato 
nur je eine Tongebung, beim Abzug aber deren zwei auf eine Arm- 
Hebung fommen. Man fptele die folgende Stelle (bei a) portato, die 
bei b mit Abzug jeder zwei Töne und man wird die innige Ver— 
mwandtichaft beider Spielmweifen verftehen: 





a) b) | 


Mit zu den erften Übungen gehören auch die mäßig ſchnellen 
Aftordbrehungen. Für das abjolut fchnelle Arpeggio erfannten wir 
Seitenſchlag als unerläßlih (21). Für mäßig geſchwinde Aftord- 
bredungen im Legato ift dagegen mit Normalanſchlag recht wohl 
audzulommen, wenn man die Seitwärtsſchiebung des Unterarmes in 
der Richtung der Alfordbrechung zu Hilfe nimmt, wobei in der oben 
beichriebenen Weife die Hand fich Horizontal im Handgelent zu be- 
wegen Hat, fo daß immer der jpielende Yinger geradeaus fteht. 


Figuren wie: 


find nur ja nicht mit Oftavenjpannung der ganzen Hand zu jpielen, 
fondern ftet3 nur mit der für das jedesmalige Intervall erforderlichen 
Spannung der einander folgenden Finger, die fofort wieder zurück— 
eht, fobald der nächſte Singer anſchlägt. Nur fo gelingt es, die 
Sand vor jchneller Ermüdung und Steifheit zu ſchützen. Man dente 
auch nur ja nicht, daß man die Hand vergrößern, ihr Spannvermögen 
erweitern könne, wenn man Diefelbe lange in folch gefpreizter 
Stellung beſchäftigt; mas dabei zu erreichen ift, wird erreicht durch 
die Einzelfpannung der Nachbarfinger, die ja bleibt (aber in ftetem 
Wiederzurüdgehen in fpannungslofe Zage), im übrigen aber kann durch 
die frampfhafte Einhaltung der Spannlage nur die Geläufigkeit ge- 
fchädigt werden. Noch mehr als bei den mit der Oftave endenden 
kommt natürlich bei den mittel® Unterfegen und Überfchlagen ver: 
längerten oder auch den gangartig ein Motiv fortfchiebenden großen 
Arpeggien das feitliche Weiterfchieben des Armes und die horizontale 
Bewegung der Hand im Handgelenk zur Geltung: 
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Diefe wie jene find auch mit Staccatoanfchlag zu üben und 
war im Intereſſe der bequemeren Auffajfung der Motive mit einem 
Fingerfa, wie ihn die Ausführung mit Normalanſchlag erfordert. 
Natürli können wir bier nicht eine vollftändige Entwidelung der 
Figuren geben, welche der Klavierfpieler zu üben hat, um gegenüber 
allen Anforderungen, die die Praxis an ihn ftellen kann, wohl vor⸗ 
bereitet zu fein. Vielmehr muß diesbezüglich auf des Verfaſſers 
„Vergleichende Klavierſchule“ (Hamburg, bei D. Nahter, 1884) ver- 
wieſen werden. 


29. Berjteht man nicht aud) unter Anſchlagsarten die lange 
und lurze Tongebung, alfo Das Legato, Staccato, Bortato u. |. w ? 
Gewiß, und wie aus unjeren obigen Unterfucdhungen hervorgeht, 
nicht mit Unrecht, da gewiſſe Anſchlagsweiſen fich für die längere oder 
die kürzere Tongebung geeigneter ermweifen. Haben mir doch felbit 
ine der wichtigſten Anfchlagdarten den Staccato-Anfchlag benannt. 
brigens bedient man ſich jet zur Bezeichnung der engeren oder 
Ioferen Verbindung der Töne reſp. ihrer fchärferen Trennung bes 
befjer gewählten Terminus „Artilulation”. Die vollftändige Ton- 
verbindung ift dem Klavier überhaupt verfagt (8), da die Stärke des 
Tones direlt nach dem Anfchlage jofort ſchnell abnimmt; gewiffer- 
maßen artifuliert alfo das Klavier immer, da e8 jeden neuen Ton 
fozufagen mit forciertem Einſatz beginnen läßt, eine Eigenjchaft, die 


übrigens auch den Saiteninftrumenten de3 Altertumes (Cithara, 


Lyra) eigen war und doch nicht verhinderte, daß diefe Snftrumente 
viel höher geachtet wurden al3 die Blaßinftrumente. Gerade barin, 
daß das Klavier (wie jene Injtrumente) die Töne mehr andeutet als 
giebt, alſo die Bhantafie in ftarfe Mitthätigfeit zieht, Liegt ein eigen= 
artiger Reiz desfelben. Zufolge der durch unfere Phantafie ver- 
mittelten Illuſion find wir alfo im ftande, auch die rudweijen Ein- 
läge der Klaviertöne als ein gleichmäßiges Forttönen, als Legato zu 
verftehen, ja wir find im itande, ein crescendo zu hören, wo nur 
die ftärferen Anfänge der Töne gegen einander verftärkt find (durch 
ftärferen Anfchlag), während jedem einzelnen Tone immer wieder 
fein unvermeidlicheg diminuendo folgt. Das Mittel, den Klavierton 
jo gut wie möglich gleichitark forttönend zu geitalten, lernten wir 
oben fernen, es bejteht in der Entfernung des Dämpfers von den 
Saiten der betreffenden Töne (8), ſowie weiterhin aud) von denen 
verwandter Töne (9), d. h. wenn wir von dem den Füßen zufallen- 
den Negieren des Dämpfungspedals abjehen, im durchgeführten Drud 
auf die Taſten, jolange der Ton Klingen fol. Diefer Drud, diejes 
energijche Niederhalten der Tajte ijt das Charakteriftiiche des Legato; 
derjelbe tft nun beim Staccato-Anſchlag nicht möglich, weil befjen 


— — 
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Weſen gerade im Gegenteil beruht, wohl aber ift das Legato mittel 
Seitenſchlages zu erzielen und beim Abzug iſt e3 für die erite (die 
lange) Note felbftverjtändfich. Aber das, mas wir oben Normalanichlag 
nannten, ift darum nicht etwa identifch mit dem, was andere Klavier- 
pädagogen Zegato-Anfchlag nennen, begreift vielmehr die Möglichkeit, 
ſämtlicher anderen Artilulationdarten, d. h. man fann mit Normal- 
anſchlag (Knöchelgelenksanſchlag) nicht nur Legato, fondern auch 
Staccato (da3 jogenannte Fingerftaccato) oder Portato fpielen, je 
nachdem man die Taſten dur den ganzen Notenwert feit nieder- 
gedrüdt erhält, oder aber nur ganz kurz die Tafte berührt, um fofort 
zurüdzugeben, oder endlich für einen Teil des Notenwert3 die Tafte 
niedergedrüdt erhält, dann aber (vor Beginn des nächſten Tones) 
108 läßt. Das Klavierfpiel kennt aber nod) andere mittlere Arti- 
tulationzarten, die ebenfall8 mit Normalanſchlag ausführbar find, 
aber ohne Drud; fpielt man nämlich eine ziemlich fchnelle Tonfolge 
ohne Drud, vielmehr nur mit nervigem Schlag jedes einzelnen 
Singers, fo entfteht eine faft ftaccato-artige Wirkung, ein Bliten, 
Prideln der einzelnen Töne, ähnlich etwa dem Spiel der Streid- 
inftrumente mit von Note zu Note wechjelndem Bogenitrid, Man 
nennt diefe fortgefegte Artikulation durch die chlagartigen Tonanſätze 
mezzolegato, auch wohl mezzostaccato (brillante, quasi staccato). 
Legt man umgekehrt nicht auf den Hinfchlag fondern auf den Rüd- 
gang von der Tafte den Hauptwert (wobei naturgemäß, da weder 
gedrüdt noch nervig geichlagen werden fol, die Tonjtärfe nur gering 
ausfallen kann), fo daß aljo (bei fchnellem Spiel) die Singer in fort- 
währendem Zurüdipringen begriffen jind, jo entiteht die als „perlen- 
des Spiel“ oder leggiero, leggiermente befannte Artifulationsmeife. 
Dem Staccato-Anjchlag ift wie gejagt das Legato an fih unmöglich, 
wenigſtens fihließen ſich das reine Legato (mit durchgehenden gleich- 
mäßigen, von Tafte zu Zafte übertragenem Drud) und der reine 
Staccato-Anfchlag (mit durch Armhebung von den Taſten gehobener 
und wieder gegen diefelben geworfener Hand) einander aus. Wohl 
aber ift es möglich, während ein Yinger eine Tafte niederhält, den 
Unterarm nad) Art des Staccatvanichlages Leicht zu heben und einem 
anderen Finger den Impuls zum Staccatvanjchlag zu geben. Solches 
Abſtoßen eines Tones von einem gehaltenen aus ijt nicht mit dem 
Abzug zu vermwechieln, da bei leßterem nicht ein Hinwerfen der Hand 
nah dem anzufchlagenden Tone, fondern im Gegenteil ein Fortgehen 
während des Anjchlages charakteriftiich if. In anderen Fällen wird 
man ftatt dieſes haldgefefjelten Staccato-Anfchlages dag Abſtoßen 
mittel3 Normalanfchlag vorziehen, dag ebenfalld mit dem Abzuge 
nicht3 gemein hat. Eigenartige Mifchungen der Anſchlagsarten zur 
Erzielung einer befonderen Art der Artifulation bedingt auch das 
fogenannte Cantabile-Spiel, bei welchem die Hand in allen Teilen 
ziemlich loſe zu halten ift, d. h. weder das Handgelenk firiert, noch 
die Finger fejt geformt. Die einzelnen Mefodienanichläge erfolgen 
mittel3 einer Art Staccato-Anjchlag, d. h. mittel3 Impulſes vom— 
Unterarm, aber der Finger, welcher den Anjchlag auszuführen Hat, 
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verhindert den Rüdprall durch feſtes Anſchmiegen an die Tafte, mit 
anderen Worten: der Staccatofchlag wird ſtets in Fingerdrud um— 
geſetzt, währenddeſſen, da das Handgelenk nicht firiert ijt, ein neuer 
Staccato-Anfchlag fich vorbereitet. Die innere Verwandtſchaft diefer 
Art von Artikulationen mit dem oben (23) gekennzeichneten Attacca= 
Anſatze ift einleuchtend. Es ift auch möglich, mit einer und derfelben 
Hand zweierlei Artikulationsweiſen gleichzeitig auszuführen (natürlid) 
mit verfchiedenen Fingern und auf verjchiedenen Taften), jedoch 
innerhalb eng gezogener Grenzen. Das Spiel polyphoner Sätze 
ftellt zur deutlichen Darlegung der thematifchen Arbeit fo manderlei 
Anforderungen, daß wir e3 Hier nicht unternehmen können, diefelben 
auch nur annähernd Harzulegen. Sit ji) aber der Spieler über die 
Natur der einzelnen Anſchlagsarten und ihre Beziehungen zur, Arti- 
tulation der Töne Har geworden, jo wird ihn die mit der Übung 
wachſende Routine in ftand feben, jederzeit daS rechte Mittel zur 
Anmwendung zu bringen. 

. Welche Grundfäge müflen für die Wahl des Finger: 
jates beſtimmend jein? 

Es ftehen da einander zwei gegenfäglihe Anjchauungsmweifen 
feindlich gegenüber, entfprechend den oben charakterifierten Divergenzen 
der Meinungen über die größere Vorzüglichkeit der ruhigen oder der 
bemwegliden Handhaltung Man kann diefelben al alte und neue 
Schule des Fingerſatzes unterjcheiden. NRepräfentanten der neuen 
Säule find Lifzt, Taufig, Bülow ſowie von Redakteuren von Aus— 
gaben befonders nod) Xebert und Faißt, Hermann Scholg und Klind- 
worth, mwährend die alte Schule in Louis Köhler vielleicht ihren 
legten ertremen Bertreter Hatte. Die alte Schule geht von der 
Anſicht aus, daß jede Verrücdung der Hand aus ihrer Lage Unruhe 
ins Spiel bringen und die Trefflicherheit vermindern müffe, während 
die neue Schule meint, daß eine durchgeführte Richtung der Hand- 
jtellung nad) der jeweilig anzufchlagenden Taſte, alſo eine Sorttvährende 
nicht plögliche ruchweife Lagenveränderung die ficherfte Garantie nicht 
nur für ein gleichmäßiges glattes Spiel, jondern auch für erhöhte 
Treffficherheit geben. Bir ‚haben bereit3 oben unjeren Standpunft 
umjchrieben und uns zur neuen Schule befannt. Zur Motivierung 
gerade in bezug auf Fingerſatz fei noch darauf hingewiejen, daß 
das Spiel notwendig unangenehme Nude aufmweifen muß, wenn das 
angejtrebte Verharren in einer Lage nicht mehr möglich ift und in 
eine andere gegangen werden muß; dem Prinzip der alten Schule 
entſpricht weder das feitliche Fortichieben der Hand beim Tonleiter- 
und großen Arpeggienfpiel, noch der Fingerwechſel bei Tonrepe- 
titionen, noch aud die Anwendung bes GSeitenjchlages und des 
Abzuges, ja felbft vor dem Staccato-Anjchlag Hat die alte Schule 
eine gewilje Angjt und fucht, wo nur immer denkbar, mit dem 
Normalanſchlag allein durchzukommen. Die ganze Spielweife ift 
daher nach der alten Schule eine zwar ruhigere, d. h. äußerlich 
weniger verfjchiedenartige Bewegungen aufmweifende (dafür aber ge- 
legenilich plößliche edige Anderungen bedingende) aber auch fteifere 
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und weniger lebenswahre, weniger ausdrudspolle als die der neuen 
Schule. Es iſt aber nicht nur die Beweglichkeit à tout prix, was 
die neue Schule im Gegenſatz zur alten anjtrebt, fie wechſelt die 
Handftellung nicht möglichſt oft, um fie eben zu wechſeln, fondern 
fie hat dabei zwei unterfcheidende leitende Grundfäge im Auge: 

I. denfelben Finger nicht in allzufchneller Yolge für diefelbe 
Taſte wieder zu benugen, weil jonjt die Tafte refp. der Finger leicht 
verjagt, wenigftens nicht hinreichend den Ausdruck beherrſchi. 

II. die Handlagenwechſel nach Möglichkeit in Einklang zu bringen 
mit den natürlichen Gliederungen der mufilalifchen Gedanken (d. h. 
mit der Phrafierung). 

Daß neben diefen unterfcheidenden die nächftliegenden für die 
alte Schule beftimmenden Regeln ihre Giltigleit behalten, veriteht 
fih von ſelbſt, d. h. . 

&) man bejpielt neben einander liegende Taften im allgemeinen 
mit neben einander liegenden Fingern und überfpringt, mo man 
feinen größeren Spannraum als den einer Quinte (Fünffingerlage) 
zu begehen bat, foviele Finger als Untertaften zu überfpringen find, 

b) man ſucht bei Zonleitern und Arpeggien, die N über 
mehrere Oltaven erjtreden, für die gleichnamigen Töne diefelben 
Finger zu gewinnen, 

ec). man bevorzugt für das Beipielen der Obertaften die drei 
langen Mittelfinger und beichränft die beiden kurzen (1, 5) im all- 
gemeinen auf da8 Spiel der Untertaften. 

Für die Zonleitern und Harpeggien ergeben fich die Fingerjäge 
einfach genug aus dem Prinzip, womöglich immer unterzufegen auf 
eine Untertafte, die einer Obertafte folgt und überzufchlagen auf eine 
Obertafte, die einer Untertafte folgt (weil nämlich in beiden Fällen 
der Weg fürzer ijt, als wenn das Unterfegen und Überfchlagen von 
Untertajte zu Untertafte oder von Obertafte zu Obertajte gefchähe; 
fehr fchwer ift das Unterfegen von Untertafte zu Obertajte). 

Der Fingerfag der Tonleitern mit nur wenigen Obertaften, ber 
fogenannte C-dur- oder Hauptfingerjaß iſt an ſich verjtändlih, wenn 
man ihn zunädft nur big zur Oltave ind Auge faßt: 

54321521 (lin) und 12312345 (rechts) 

denn e3 find acht Tajten zu bejpielen, d. h. außer den fünf 
Fingern, welche die Hand hat, brauchen wir drei; da nad) dem fünften 
dinger nicht wohl untergefeßt werden kann, fo werden erſt die drei 
Hilfäfinger vorausgefhicdt und dann untergefegt, fodaß die anderen 
fünf folgen. Dieſer Fingerſatz ijt natürlich nicht nur für die C-dur- 
tonleiter, fondern überall da am Plage, mo nicht die Obertaftenver- 
hältniſſe gebieterifch einen anderen fordern. Biele Klavierpädagogen 
halten an dem Grundjage feit, daß jede Tonart einen ihr fpeziell 
eigenen Yingerjag befommen müfje, der nah Möglichleit gewählt 
wird, gleichviel wo eine Tonleiterpaffage anſetzt und endet 3. B.*) 

*) Wir geben alle Beifpiele jür die rechte Hand; die Konfe- 
quenzen fiir die linke find. ftet3 aus der einfachen Umlehrung jedes 
Beifpiele3 zu ziehen. a 

Niemann, Ratehismus des Klavierſpiels. 3 
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ftatt: 


Es tft das eine pädagogische Berirrung, die von dem nicht un⸗ 
ereimt fcheinenden Satze ausgeht, daß man den Spieler etwas 

Bofitives an die Hand geben müffe, damit er nicht im gegebenen 
Moment in Zweifel gerät, welchen Fingerſatz er nehmen ſoll und 
darüber ins Stoden gerät. Das iſt aber ein Fehlſchluß; nicht Die 
Tonart iſt das pofitive, woran er fi) zu halten hat, fondern vielmehr 
find da8 die Terrainverhältniffe der Taftatur; durch die Jahre langen 
Übungen kommt der Klavierfpieler dahin, einer Paffage beim fchnellen 
Überfliegen ihrer Kontouren fofort ihre Terrainverhältniffe, d. 5. die 
Anforderungen anzufehen, melde fte bezüglid; des Yingerfates an 
die Hand ftellt. Das fis und cis einer D-dur-Zonleiter find nicht 
ſowohl Merkzeichen, den Yingerfag von D-dur zu nehmen, als viel- 
mehr direkt ſelbſt Orientierungspuntte für die Finger, wenn auch 
nicht gerade Zeichen, daß bei diefem Ton übergefchhlagen, reip. er 
ihm untergefegt werden muß, jo doch jedenfall Warnungen, da 
Daumen und Kleiner Finger auf diefe Töne nicht kommen können. 
Bon biefem freien Gefichtspuntte aus find die Fingerſätze ſowohl der 
Zonleitertabellen in der Klavierfchule des Verfaſſers (III. 1. Heft, 
Anhang) als auch der Tonleiterjtudien desfelben (Op. 41, Berlin 
bei N. Simrod) gemwäßlt. 

Sehen wir nun ein wenig nach, welche Abweichungen von den 
alten Yingerfägen die beiden oben aufgeftellten Prinzipien mit fich 
führen, fo find die auffälligiten der aus dem erjten refultierenden 
etwa die folgenden: 

1. Wo derfelbe Ton zwei- oder mehrmal nad) einander vor- 
fommt, wendet die neue Schule Yingerwechjel, oder wie man fagt, 
Wechſelfinger an, 3. B. (Clementi): 
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2. Figuren, die einen Ton oft wiederholen mit Zwifchenfchiebung 
nur eine anderen, werden womöglich mit zweierlei Fingern für 
denjelben Ton gejpielt: 
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Natürlich treten oft genug wichtige Hinderungsgründe der Durch⸗ 
führung dieſes Prinzipes in den Weg, fo z. B. zu große Spannungen 
überhaupt allzugroße Lagenveränberungen in zu "neller Folge: 


’ 









Der Triller würde ebenfall® Hierher gehören und fogar für 
beide Tone Wechſelfinger fordern, desgleichen jedes zweitönige 
Tremolo: 





Allein gerade dieſe Figuren, die nichts Bleibendes behalten, ſon⸗ 
dern jede Taſte jedesmal mit einem anderen Finger anſchlagen, ſind 
ar nicht beliebt und in der That nicht ſehr zu empfehlen. Anders 
teht es mit Figuren, die ein Motiv im beſcheidenen Umkreiſe Hin 
und her ſchieben, 3. B.: 
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3. Doppelgriff⸗Folgen, bei denen Zonrepetitionen durch Nad)- 
rüden der einen Stimme in die Tonhöhe der anderen vorkommen, 
bedingen, wenn e3 die Spannungsverhältnijje erlauben, für diefelben 
Wechſelfinger, 3. B.: 








— —— 
re 77353 143 11 


4. Sm Staccato werden natürlich für jeden Doppelgriff oder 
Akkord die bequemften Finger genommen, mit fteter Berüdjichtigung 
des Fingerwechſels für Tonrepetitionen, aljo: 





3 3 

sy — — 
| ..:.®, 
eh: 3 J 19123 


Frappant ift auch der Unterjchied der Spielweife jtufenmweife fich 
erweiternder oder verengender “Doppelgriffe: 


alt: 332 EE 
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5. Wie der Fingerwechſel auf der repetierten Taſte das fichere 
Anſprechen verbürgt, jo zwingt die Benußung besfelben Singers für 
verſchiedene Taften zur Ausführung des Staccato, verhindert aljo 
eine nicht gewünfchte Bindung. ea dient eine ſcheinbar unnütz 
iefe: 


fomplizierte Fingerfolge wie 





beffer: ⸗ 


einer akkuraten Ausführung der vorgeſchriebenen Artikulation. 

6. Das bei der hier entwickelten beweglichen Spielweiſe fo be⸗ 
queme Heranziehen des Daumen? zum Spiel nad jedem der Mittel- 
finger ermöglicht ebenfall3 eine größere Anzahl fehr fürderfamer und 
zuverläffiger neuer Fingerſätze mie: 


alt: 





7. Ein geringfügigerer Unterſchied zwifchen alter und neuer 
Methode iſt die vermehrte Benugung de Daumend und kleinen 
Fingers fürs Obertaftenfpiel; denn dasſelbe ift kaum wirklich etwas 
Neues, wenn man ftatt an Hummel und Clementi vielmehr an 
J. ©. Bad) dent, deſſen Muſik in ausgedehnteitem Maße das Spiel 
des Daumes auf den Obertaften bedingt. Im. homphonen Stil in 
einftimmigen Paſſagen ift dagegen allerdings der Unterfchied ziemlich 
ftart bervortretend, fofern man e3 Beute vorzieht, Gänge, die ein 
Motiv fefthalten, womöglich mit Beibehaltung des. gleichen Finger⸗ 
fages für da8 Motiv zu fpielen, z. B. Ä 
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31. Welche Regel giebt es für den Fingerfa don Hnrpeggien? 

Dieſelben find ſehr einfach und ſelbſtverſtändlich. Dreiklangs⸗ 
Arpeggien im Umfang der Oktave erfordern vier Finger und par 
ftet8 den Daumen, zweiten und Heinen Yinger; für die Wahl des 
dritten oder vierten Fingers für den dritten Ton gelten die Be- 
ftimmungen: bie Terz wird mit 45, die Quarte mit 35 
gegriffen, 3. B.: 


4 ” 4 3 


Diefe Beitimmung ift aber nicht genügend; es giebt nämlich 
Zerzen, deren Spannteite von der zwiſchen Quarten (nämlich der 
Ouarten fis h und f b) fi kaum merklich unterfcheidet und für 
welche baber unter Umjtänden der Griff 3 5 notwendig ıwird. Diele 
Zerzen find alle aus einer Ober- und einer Untertafte be- 
ftedenden großen Zerzen: 





Diefe überweiten Zerzen werden ſowohl im Akkordgriff als im 
Arpeggio mit 3 5 ftatt 4 5 gegriffen, fobald fie neben einer Kleinen 
Terz liegen; Tiegen fie neben einer Quarte, jo werben fie mit 4 5 

egriffen, dba die Quarte für 2 3 noch unbequemer wäre als Die 
Überweiten Terzen für 45. Nur die beiden engften Quarten 
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eben zu erneutem Zweifel Veranlaſſung, d. h. es erſcheint, wenn 
fe neben der überweiten Terz liegen, ungefähr gleich, ob man 1285 
oder 1245 für den Griff nimmt: 





&) vente Hand. 
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Im Akkord fortrücdende Harpeggien mit Oftavenumfang werden 
heute durchweg mit den Daumen beginnend gefpielt: 


alt: 5, 


jegt: 1 n 1 1 


Das gleiche gilt für die geknickten Formen derſelben: 





ſondern: 1 


Die großen (fortlaufenden) geknickten Harpeggien ſpielt man am 
beſten je nach der Taktart verſchieden; die bei 
keiten ſind: 


den Fingerſatzmöglich⸗ 














3 
4 1 
entweder 4224 
s 2 51 4 2 2 
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14 093 
die 


Man wird fich inftinktiv fo einzurichten ſuchen, daß man für 
leihnamigen Töne diefelben Singer gewinnt, fobald fie unter 
gleiden rhythmiſchen Verhältniffen wiederkehren, aljo: 
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nid Welche Fingerfagregeln gelten für das doppelgriffige 
Beim doppelgriffigen Spiel ift nicht mehr wie beim einftimmigen 
mit dem Uinterfegen des Daumen? unter den zweiten, britten o 
vierten Singer refp. mit bem Überſchlagen des zweiten, dritten oder 
bierten Fingers über den Daumen auszukommen. Zwar bleibt da8- 
felbe auch hier bie Grundlage für jede ftärfere Qagenveränderung der 
Hand im Legato; aber natürlich kann der Yingerfag 8 1 ober 4 1 
immer nur einer Stimme zugute kommen, während eine zweite das 
Überfchlagen oder Ülberdrängen des vierten oder dritten Fingers über 
den fünften oder auch das bes dritten über den vierten refp. um- 
gelehrt daS Unterfegen des fünften unter den vierten oder dritten, 
oder des vierten unter den dritten zu Hilfe nehmen muß. Bezüglich 
des Fingerſatzes am einfachſten ift von allen boppelgriffigen Spiel: 
arten das Oktavenſpiel. Oftavenfpannung ift normalen Händen nur 
mit den Fingern 1:5, 1:4 und 1:8 möglich; deshalb fommen fürs 
Dktavenfpiel thntfächlih nur dieſe in Betradt. Da man mit 1:4 
und 1:3 bequemer ald mit 1:5 und mit 1:3 bequemer als mit 
41:4 die Obertafte erreichen kann, jo ift die Regel einfach genug: 
die Yolge Obertafte Untertafte wird nie mit 5—4 oder 4—8, fondern 
ftet3 mit 4—5 oder gelegentlich 3—4 beipielt, alfo 3. B.: . . 





Hier ift in all den Fällen, wo der fünfte unter den vierten 
oder der vierte unter den dritten zu greifen bat, dies darum ziem- 
li} leicht, weil der Finger, unter den gegriffen werden joll, ganz 
‚geitredt ift,. der andere alfo fih nur einigermaßen zuſammen⸗ 
uzteben braucht. Der Daumen hat dabei eine Bewegung auszu⸗ 
Führen, der wir bisher noch keine fpezielle Beachtung geichentt haben, 
nämlich ein ſchnelleres Gleiten von einer herabgedrüdten Tafte auf 
eine nicht berabgebrüdte hinüber. Das iſt leicht auszuführen von 
DObertafte zu Untertafte (da die herabgedrüdte Obertaſte einerlei 
Rivenu mit der nicht herabgedrüdten Untertafte hat), aber ſchwer 
von Untertafte zu Obertafte, da der Lagenunterſchied zwifchen Ober: 
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und Untertafte durch dad Herabdrüden der legteren noch vergrößert 

ift: von einem eigentlichen leiten kann daher in ſolchen Fällen 
(ob bei NB.) nicht die Rede fein, vielmehr wird der Daumen mög- 
lichſt fchnell empor: und Hinübergehoben, wobei die gewöhnliche 
Nüdgangs- und Anfchlagsbewegung des Daumens mit feitlicher 
Sortiehiebung der Hand dur den Arm zufammenmirten. Beim 
wirtlihen leiten fällt die Unfchlagsbewegung de Daumen? ganz 
fort, derfelbe bleibt feftgeformt ınit fortdauerndem Drud bei firiertem 
Handgelent auf der Tafte und wird unter Yortdauer feines Drudes 
dur) den Arm auf die neue Zafte gezogen. Dieſes Gleiten kommt 
in ausgedehnterem Maße auch für den ganzen Griff 15, 1 4 oder 
1 3 zur Anwendung, wo dann das über den Daumen Gefagte auch 
für den anderen Finger gilt. Gewöhnlich gleitet man nur von 
Ober⸗ zu Untertafte, Rn aber auch von Unter zu Unter- oder von 
Ober: zu Obertafte, nur nicht von Unter: zu Obertajte: 





Für Segtengänge, verminderte Quintengänge und Quarten⸗ 
gänge kommt zu den für Oftavengänge anmwendbaren Fingerſätzen 
nur ein neuer hinzu, nämlich 2:5; diefer ift für mittlere Hände 
ſchon ziemlich anjtrengend, beſonders wenn es gilt mit 1:4 über 2:5 
Hinauszugreifen, alfo mit dem Daumen unter den zweiten unterzu- 
feben und mit dem bifrten über den fünften überzuſchlagen. Beim 
Oktavenſpiel ift das Überjepen de3 vierten und ſelbſt des dritten 
über den fünften leicht 


101 





21 

weil gleichzeitig damit der Daumen gleitet, alſo das Einziehen des 
fünften Fingers möglich wird. Bei en dagegen, wo die Finger 
1 und 2 mit einander wechſeln und nur dann der Daumen gleitet, 
wenn auch 1:3 mit angewandt werden foll, muß fich der fünfte 
Fr flach umlegen, um dem vierten ein gebundenes Übergreifen zu 
geftatten: 
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Ebenſoſchwer ijt der Rückweg des fünften unter den vierten 
Finger. Wie bei den Oltavengäugen fo wird auch bei den Serten- 
gängen das Segen des fünften Finger? auf Obertajte nad) Möglic- 
teit gemichen; da indes bier durch die Mithilfe des zweiten Fingers 
die Möglichkeit vorliegt, auch den Daumen auf Obertajten zu meiden, 
fo ſtellt ſich die Praxis ſchließlich ſo, daß nur nit Daumen und 
fünfter Finger gleichzeitig auf Obertafte gebracht werden, wohl aber 
der Daumen allein oder der fünfte allein. Nur bei wenigen Ton- 
arten iſt e8 möglich, die Obertajte jedesmal mit dem vierten oder 
zweiten Finger zu nehmen. 





Allein auch für diefe erachtet man es mit Recht nicht für fehler- 
Haft, den fünften oder den Daumen auf die Obertafte zu bringen: 





und bei Tonarten mit mehr Vorzeichen iſt es felbitverjtändlid: 


ie GR Tue u en Bu Bar Be Se BE Be Be Ge Ze u 











Sm allgemeinen gilt als Regel, daß man bei allen boppel- 
gifem diatoniſchen Stalen einmal innerhalb der Oltave den dritten 
riff (für Oltaven, Serten und Duarten 1:3, für Terzen 3:5) 
heranzieht, im übrigen aber mit den beiden Hauptgriffen mechelt. 
Natürlich ſucht man fi für die Folge der drei Griffe die günſtigſte 
Stelle aus, d. 5. die wo weder der fünfte noch der Daumen eine 
Obertafte zu fpielen haben, was aber auch nicht Überall durchführbar 
iſt (vgl. da8 letzte Beilpiell. Wir können die Mitteilungen von 
Beitpielen der Skalen in verminderten Quinten und in Quarten fparen, 
da E nichts neues bringen. Nur zur Erinnerung jei ein Anfang 
gegeben. 
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Für alle gramatifchen Skalen, fowohl die einer Oktave oder die 
einer Serte, verminderte Ouinten [untermifht mit übermäßigen 
Quarten], reine Quarten und Heine Terzen, wird der dritte Griff 
zweimal genommen und zwar bei denjenigen, wo er ein Gleiten des 
Daumens bedingt, immer an den Stellen, wo zwei Uniertaften ein= 
ander folgen: 





Für die Terzenflalen fällt das Gleiten weg, da alle brei Griffe 
egen ihre Nachbarn mit frifhen Fingern auftreten. Der: Haupt- 
—— der Terzenſtalen iſt $ ?; nur an einer Stelle fordert die 
Diatonifhe und an zwei Stellen die chromatiſche Skala aud) den 
dritten Griff 3. Bei den diatonifchen Skalen richtet man fich fo 
ein, daß die vollftändige Folge 3 3 ? fo fällt, dab ſowohl 5 als 1 
Untertaften treffen, d. h. bei Tonarten mit vielen Vorzeichen bringt 
man fie an die Stelle: | Ä 


reſp. 


alſo den Daumen ber rechten Hand auf e, eis, f oder fis und den 
fünften Yinger auf h, his, c oder ces; bei Tonarten mit nur 
wenigen Vorzeichen nimmt man ben dritten Singer auf b refp. fis: 





Die chromatiſche Terzenflala nimmt an benfelben Stellen 3 2 1, 
an welden die einjtimmige chromatiiche Skala eg nimmt, d. h. an 
den Stellen, wo die beiden Untertaften einander direkt folgen: 
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Noch fei auf eine zwar minder gebräuchliche, aber fehr empfehlens- 
werte Applifatur der Zerzentonleiter hingewieſen, nämlich mit zwei⸗ 
maliger Folge der drei Griffe und einmaliger Einſchaltung von 2:4 


NB. 


Yası 3392 


und ebenfo zurüd. Für Tonleitern mit viel Vorzeichen ijt diefer 
Fingerſatz fo zu legen: 





33. Wie entwidelt man am ficheriten die Geläufigleit, Die 
Kraft und Rünnrierungsfähigleit der Finger? 

Wenn auch die Entwidelung des Ortsſinnes und ber Treff- 
fiherbeit bei allen Anſchlagsmodifikationen und Artikulationsarten 
einen weſentlichen Bejtandteil der Geläufigleit in weiteſtem Sinne 
bildet, fo giebt es doch nod) bejondere Mittel die im engeren Sinne 
fogenannte Geläufigfeit zu entwideln, d. h. die Fähigkeit, Anſchlags⸗ 
bewegungen einander in großer Schnelligkeit folgen zu lajjen. Dieje 
eigentlichen Geläufigleitsübungen beftehen nicht im ben fehr fchneller 
Paſſagen, wenigftens tritt dies erft auf einer höheren Stufe ein, 
wenn der Zmwed ſchon zum Teil erreicht ift, fondern vielmehr in den 
allmählich im Tempo gefteigerten Übungen der Urelemente, aus denen 
ſich Paffagen zufammenfegen. Bereit3 oben (28) wiefen mir auf die 
Wichtigkeit der Übung des wechſelnden Anſchlages der Nachbarfinger 
bin; dort handelte e3 ſich zunädft um die Entwidelung des Orts- 
finnes: dieſelben Übungen bilden aber aud) die Grundlage der Ge- 
läufigfeit, und zwar in ihren beiden Hauptformen als Tonleiterfpiel 
und arepengienfpiel. Man übe daher mit ganz bejonderem Fleiße 
folgende Anjchläge: . 


HB 


— ⸗ 


— —— —— — 


— — 


46 U. Der Spieler. 


und zwar alle Nachbarfin er⸗Paare in ganger —— — (wie 
hier), in halber Obertaſten age (dis:e, und d:es auch ces: des und 
es:f, b:d, ‚ aud; his: dis und cis:es), und ganzer Ober⸗ 
taftenlage (des: es, b: des). Die Übungen macht man mit jedem 
Yingerpaare bis zur —ã ‚ei in halben Noten, dann in 
Bierteln, Biertel-Triolen, Achteln, Sechzehnteln u. |. f. , foweit fie ganz 


Har und deutlich Berguslommen; die fchnellen —— en iind 
Dabei aber nicht als Übung, fondern nur als Probe aufs Erempel 
anzujeben, d. h. man erprobt damit, was man fchon Tann, was man 
elernt bat. Der Hauptnachdruck ift aber dauernd auf die lang⸗ 
amen Anſchläge (2 nd 3 auf jede Zählzeit von 80 M. M.) zu legen: 





Mit diefen Übun ng find nun aber dynamifche Übungen zu 
verbinden, d. h. die Anfchläge Hi nd gegen einander abzuftufen, vom 
ganz ſchwachen bis zum möglichft ſiarken, zunãchſt die langſamſten 
u zwei und zwei, ſodann die ſchuelieren zu vier und vier, und 


—* und ſechs: 
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fodann ein Zaft gejteigert, der zweite zurüdgebildet (diminuendo): 


— 





Bei allen dieſen Ubungen, auch denen mit Terzenſpannung der 
Nachbarfinger, iſt Seitenſchlag durchaus ausgeſchloſſen (welcher für 
das ſchnelle Tremolo der Fingerpaare 1:3, 2:4, 3:5 dagegen ein- 
tritt, auch wenn diefelben nur Terzenfpannung haben); geftattet nicht 
nur, fondern erforderlich und daher befonders zu üben iſt dabei die 
Hilfe des Armdruds (ohne ernftlichere Steifung des Dandgelente2) 
ur Erzielung des forte. In diefer Beihilfe des Armdrudes Liegt 
einerlei Gefahr für die Geläufigkeit; da8 Anwadhjen und Abnehmen 
dieſes Drudes, je nach Bedarf, ift ja weit entfernt von irgend welcher 
Steifeit und Starrheit, es ift auch eine Bewegungsform die jehr 
eübt fein will, um jederzeit zu Gebote zu jtehen. Wie Triller und 
remolo der NRachbarfinger, find fodann auch die aus ihnen ent- 
widelten Skalen und Arpeggien erescendo und decrescendo zu üben: 


x 


| 1234 1 1 see: 
4 — — 
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Ganz befonders inſtruktiv zur Ausbildung der dynamiſchen 
Abftufungen ift daS Üben kurzer Motive oder auch fortlaufender 
Figuren mit Veränderung der Stellung im Tall. Man beginne 
mit einfachen Attordbrehungen und Gängen, deren Motiv nur 
wenige Töne bat: 












3 _3+* 


SD —. 
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fodann gehe man dazu über, Fünffingerübungen in ähnlicher Weiſe 
im Takt zu verfchieben, 3. B.: 





So troden die Übungen find, fo große Wunder wirken fie; 
denn fie befähigen den Schüler, den Ausdrud, den er einem mufi- 
kaliſchen Gedanken geben müchte, wirklich zu geben; befonder3 wenn 
unter Aufficht eines befähigten Lehrer der Schüler dem crescendo 
ein ganz geringes stringendo und dem diminuendo ein gelindes 
calando gefellt. Durch diefen Wechfel zwifchen pofitiver (crescendo- 
stringendo) und negativer (diminuendo -calando) Entwidelung 
treten die Motive plaftiich heraus, gewinnen Leben und padende 
Wahrheit. J 

Über nicht die Übungen allein vermögen die Geläufigkeit, Treff- 
ficherheit und Kraft zu entwideln; vorausgefegt natürlich, daß über- 
haupt muſikaliſche Naturanlage vorhanden ift, gehört vor allem eines 
zur Erlangung pianiftifcher Qualitäten: eine vernünftige Lebens— 
mweife. Wer nicht gefunde Nerven und Muskeln hat, und wer nicht 
da3 feine thut, fie fih zu erhalten, der muR den Mühen des Stu— 
diums erliegen. Zu einer folchen rationellen Lebensweiſe gehört 
außer guter Ernährung, fleißiger Bewegung in freier Luft, Falten 
Bädern, Turnen (und wäre es nur Schreberfche Zimmergymnaftif), 
vor allem eine richtige Einteilung der Übungszeit. 

34. Wie find die Übungen am beiten einzuteilen? 

Erftens ‚darf nicht zu lauge aber aud) nicht zu kurze Beit auf 
einmal geübt werden; , 

zweitend muß die Reihenfolge der Übungen fo eingerichtet 
werden, dab das Intereſſe bis zulegt wach bleibt; 

drittend muß jede Übung hinreichend fange geübt werden, daß 
fie etwas nüßt, und , | 

viertens müfjen die Übungen ich derart ergänzen, daß jederzeit 
die Technik nach allen Richtungen gleichmäßig fortentwidelt wird. 

Niemann, Katechismus des Klavierſpiels. 4 
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Bezüglich der eriten Vorfchrift tft zu bemerken, dab ein Anfänger, 
der täglih nur eine Stunde übt, diefe nur in zwei „gleiche Zeile 
zerlegen darf, d. 5. er darf die eine Halbe Stunde des Morgens und 
die andere halbe Stunde des Abends üben; ftehen ihm 1!/, Stunde 
zur Verfügung, jo zerreiße er diefelben nicht in drei halbe Stunden, 
jondern am beiten in zweimal dreiviertel Stunden: eine ganze Stunde 
auf einmal ift für anfangende Kinder auch bei rationeller Reihenfolge 
der Übungen viel, die Aufmerkfamfeit wird in der legten Biertel- 
ftunde ſtark nachlaſſen. Entfprechend dem wachſenden Intereffe wird 
fich die ÜUbungszeit aber dann auf zwei und mehr Stunden au8- 
dehnen laffen. Über vier Stunden täglich Hinauszugehen, dürfen nur 
eiferne Naturen magen und auch fie nur, wenn fie auf der anderen 
Seite alles thun, die Spannfraft mwiederherzujtellen (tunen, baden, 
fpazieren gehen). Wer drei Stunden übt, teilt immer noch befjer 
feine Zeit in zwei und eine Stunde als in drei einzelne oder gar 
noch Heinere Stüde. Zweimal 1'/, ift darum nit fo praktiſch, 
weil bei der zweiten bung am jelben Tage die Spannfraft eher 
erfchlaffen wird. Bier Stunden werden zweckmäßig in zwei und eine 
und eine zerlegt, vder auch je nach Weöglichfeit in eine und zwei und 
eine (nicht eine und eine und. zei). 

Den zweiten Punkt anlangenb, beginnt man am beften ftet3 
mit techniſchen Vorübungen: Einzelanfchläge bei gefefjelter Hand, 
Wechſelanſchlag zweier Singer in gejteigerter Gejchwindigfeit und mit 
dynamischen und agogiſchen Schattierungen, jodann aber größere 
Kombinationen in Form von Fünffingerübungen, Skalen, Arpeggien, 
Gängen, von denen natürlih an ein und demfelben Tage nur dag 
eine oder das andere zu üben möglich ift und am beiten an der 
Hand eines technifhen Studienwerks (tie des Plaidyichen oder des 
Verfaſſers Klavierfchule, III. Teil 2. Heft) in verfchiedenen Abtei⸗ 
lungen gleichzeitig Schritt für Schritt vorgegangen wird. Sit fo 
veichlich ein Drittel der Geſamtübungszeit für die technifchen Studien 
aufgebraucht, fo ift das zweite Drittel dem bereits mehr das geijtige 
Snterefje anregenden Etüdenfpiel zu widmen, und endlich das dritte 
Drittel dem Spielen eigentlicher Kunſtwerke (Sonaten, Rondo u. f. w.). 

Was den dritten der oben aufgeftellten Punkte anlangt, fo iſt 
wie bereit3 bemerft jede techniſche Vorübung (d. h. aud) a B. ber 
abmechfelnde Anjchlag bes zweiten und dritten Finger auf d und e) 
fo lange zu üben, bis eine effettive ziemlich ftarle Ermüdung (da8 
Gefühl des Nichtmehrlönnens, doch fein Schmerzgefühl und Krampf) 
eintritt. Etüden find in Kleinere Bruchſtücke von wenigen Taften 
zu zerlegen (wie Czernys tägliche Studien, Schule des Birtuofen 
u. a.), diefe fonfequent zu üben, erft jede Hand einzeln, dann beide 
zufammen, erſt langjam, dann fchneller, biß feine Note mehr fehlt; 
wird dann zum zweiten Bruchjtüd weiter gegangen, fo iſt dies erft 
- gleihermaßen vorzubereiten, dann aber im Zufammenhange mit dem 
eriten zu üben, bis auch dies größere Stüd ohne Stoden durchge- 
führt wird; dann wird da3 dritte erjt für fich und dann im Zu— 
fammenhange mit den beiden erjten geübt u. f. m. bis zu Ende. 
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Beim Üben der Stüde braudit nicht fo pedantiſch verfahren zu 
werden, vielmehr empfiehlt es fich, dasfelbe zugleich immer als eine 
At a vistaübung zu benugen, d. h. den Berfuh zu maden, 
geid glatt durchzukommen; dabei werden ſich dann ſchnell genug die 

lippen beraußitellen, die es zu umjdiffen gilt. Dieje bejonders 
ihwierigen Stellen müfjen dann aber in fyftematifcher Weife (erſt 
mit jeder Hand, dann zufammen, erjt langfam, dann ſchneller) geübt 
werden; geben fie, fo jtellt ſich Heraus, daß andere, die zu gehen 
jhienen, doch nicht ganz glatt gehen und man jchreitet nun Bu 
fie außzufeilen. Geht man in biefer Weife vor, jo wird das Intereſſe, 
der Eifer, die Luft während des Übens immer mehr wachen, anftatt 
nachzulaſſen, und auch die legte Biertelftunde wird noch ihren Nutzen 
bringen. Ernſtlich zu warnen ijt davor, irgendwelche Klavier⸗ 

bungen nur mit halber Aufmerkſamkeit zu maden und etwa gar 
bei den — wie fih gar nicht leugnen läßt — viel Geduld bean⸗ 
fpruchenden technifchen Vorübungen einen Roman zu lefen; jede fo 
verübte Zeit ift thatſächlich verloren! 

Was endlich den vierten Punkt anlangt, fo ift es unmöglich 
mit furzen Worten zu fagen, wie die Übungen geordnet werden 
müffen, um fich wechjeläweife zu ergänzen; es ift natürlich Sache 
eines guten Lehrers oder aber eines ausführliden Schulwerks (f. des 
Berfafiers „Vergleichende Klavierfchule”, 2. Theil: „Methode”), die 
einzelne Branchen aufzumeifen, welche gleichzeitig im Auge behalten 
werden müfjen. Hier fei nur fo viel angemerkt, daß 

a) neben dem Reinmechaniſchen das Geijtige feinen Tag 
a dem Auge gelaffen werden darf, alfo Teinesfall® wochenlang bie 

bungen auf techniſche Borftudien zu bejchränten find. Bielmehr ift 
fogar Sorge zu tragen, daß, fobald das Stadium der Übung 
Czernyſcher Geläufigkeit3-Etüden erreicht ift, daneben Etüden geinieft 
werden, die mehr Geſchmack bildend find (Heller, Op. 47, 46, 45, 16). 
Auch vor Erreichung diefeg Standpunktes fpiele man lieber Etüden 
von Bertini (Op. 100, 29, 32) ala etwa nur Köhlerfche und leichte 
Ezernyfche Übungen. Es werde aud) bei Zeiten daran gedacht, durch 
theoretijche Studien und Lektüre hiſtoriſcher und äfthetiicher Schriften 
über Muſik den Gefichtäfreiß zu erweitern. 

b) was fpeziell den gleihmäßigen inneren Ausbau der 
Technik angeht, fo behalte man ftet3 die Anfchlagsarten (Nornal- 
anfchlag, Staccato-Anjchlag, Seitenfchlag, Abzug) im Auge, übe die 
verfchiedenen Arten der Artikulation und bilde Geläufigkeit, Kraft 
und Nüancierungsfähigkeit aus, indem man immer neben einander 
fpannungsfreie (Sünffingerübungen, Skalen) und mäßig ſpannende 
(Arpeggien, Doppelgriffe) Figuren übt. Stellt fi) auf irgend einem 
Gebiete ein befonderes Setzit heraus, fo giebt das Anftoß und 
Gelegenheit, die betreffende Seite der Technik jpezieller zu kultivieren, 
was bejonder3 dann notwendig fein wird, mern e3 gilt, eine mangel- 
bafte Vorbildung zu korrigieren. 


4* 





52 II. Das Kunftwert. 


IIL Das Kunſtwerk. 


. 35. ft der Pianiſt fertig ausgebildet, wenn jeine Technif 
nach allen Richtungen ausgefeilt ift, ſodaß er alle Anſchlagsarten 
und Artikulationsweiſen beherrſcht und nad) Belieben die Ton- 
jtärfe nüancieren und allen Anforderungen an feine Geläufigkeit 
und Trefffiherheit genügen kann? 


Nein; denn alle dieje Fertigkeiten find nur Mittel, denen erit 
der rechte Gebrauch ihren wahren Wert verleiht. Der Klavierfpieler, 
welcher nur technifchen Anforderungen genügt, iſt nicht? als ein 
Handlanger; Künjtler darf nur der heißen, der, wenn aud) nicht 
jelbjt neue Werke zu fehaffen, jo doch die Werfe der großen Meijter 
durch verjtändnispolle Snterpretation zu hermitteln weiß. Nicht 
herz⸗ und teilnahmlog die Notenzeichen in Griffe umzuſetzen, fondern 
ein mufifalifches Kunſtwerk ganz in ſich aufnehmen, es mit allen 
Fibern durhfühlen und zum Elingenden Leben zu bringen, heißt 
Klavier fpielen! Es Liegt auf der Hand, dab die Befähigung hierzu 
nicht ganz und gar anerzogen werden kann; aber wenn aud) erite 
Vorbildung die bereit? oben (14) betonte muſikaliſche Begabung ift, 
fo unterliegt e3 doch feinem Zweifel, daß auch das Verſtändnis der 
Kunſtwerke, ja die Empfänglichkeit, die Fähigkeit des Mitempfindeng 
durch vernünftige Anleitung weſentlich gefördert werden Tann, daß 
der Mufikfinn weiterer Ausbildung, Vervolllommnung fähig ift. 
Diefe höhere geiftige Ausbildung hat auszugehen von allgemeinen 
Geſetzen des muſikaliſchen Vortrags, d. h. fie hat zumächft fich darüber 
Mar zu werden, welche Winke die Notenfchrift für die beiden Haupt- 
ausdrudsmittel, die dynamiſche und agogiſche Schattierung ohne 
befjondere Vorſchrift implicite enthält, weiche weiteren Beſtim— 
mungen fi) aus den harmoniſchen und rhythmiſchen Kombinationen 
ergeben, ſowie endlich, welche befondere Berüdjichtigung der fpezififche 
Charakter eines Tonſtückes, fein Stil rejp. die Individualität feines 
Schöpfers erfordert. Beginnen wir mit den felbitverjtändlichen Wor- 
trag3beftimmungen, welche fich aus der Notenfchrift ergeben, jo be— 
treten wir dag Gebiet der jogenannten Bhrafierung, das bekannt— 
lich nit in jeder Beziehung jelbftverjtändlih, vielmehr in gar 
manden Puntkten ftrittig ift, d. 5. es herrſcht einerfeit3 über Die 
Bedeutung mander für den Bortrag mahgebenden Zeichen Zweifel 
und Unflarbeit, andererjeit3 werden diefelben wenigſtens nicht kon— 
fequent und forreft angewendet, fünnen daher aus diefem Grunde 
nicht als untrügliche Wegweijer gelten. 
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386. Welche Beitimmungen kann die Notenfhrift für die 
Abſtufung der Tonſtärke (Dynamit) und des Tempo (Agogif) 
implictte enthalten? 


Wie bereit3 im vorigen Kapitel durch beigejchriebene Zeichen 
angedeutet wurde, bat die Notenſchrift Mittel, die mwichtigfte Note 
eines Eleineren oder Heinjten Tonbildes für das Auge kenntlich zu 
maden, aljo anzuzeigen, auf melde Note dad Hauptgewicht zu legen 
ift, bis zu mwelder zu fteigern und nad) welcher nachzulaſſen ift. 
Diefe Mittel find: der Taktjtrih und die gemeinfamen Querjtriche 
der Achtel, Sechzehntel u. f. w. Wie die Note, vor der der Taktſtrich 
jteht, relativ jchwer tft, jo auch die, welche eine durch gemeinjame 
Duerftriche verbundene Reihe kurzer Noten beginnt. Dazu muß aber 
geis auf einen ſehr verbreiteten ſchweren Irrtum hingewieſen 
werden: 

jeder ſolche ſchwere Wert iſt nicht ſchwerer gegenüber den fol- 

genden, fondern gegenüber den vorausgehenden. 
Da3 müflen wir näher erläutern: Schmer ift ſoviel wie ant— 
wortend, zu etwas vorher aufgeftelltem in Symmetrie tretend. Alſo 
ift zunädit von zwei Zählzeiten naturgemäß bie erjte leicht 
und die zweite (antwortende) ſchwer: 
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Antwortet etnem ſolchen aus zwei Zählzeiten beſtehenden ein- 
fachen Takt ein zweiter, fo iſt dieſer gegenüber jenem ſchwer, d. h. 
wir gewinnen den Begriff des ſchweren Taktes: 


DEGISERIG EEG 
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Umgekehrt wird, wenn wir eine Zählzeit in zwei kleinere Werte 
zerlegen, der zweite ſich als neuer Anſtoß bemerklich machen, d. h. zur 
Auffaſſung ſymmetriſcher Bildungen von noch kleineren Dimenfionen 
als der Takt (zunächſt von der Dauer einer Zählzeit, Unterteilungs- 
motive) Hinleiten‘ 


— 
> 
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Diefe Bildung aber lehrt ung wieder Takte veritehen, welche 


ohne Auftalt, alfo mit der ſchweren Zählzeit beginnen, oder gar 
größere Bildungen, die mit dem ſchweren Takt beginnen: 


54 III. Das Kunftwerf. 





>. — — — 
(G) C èIe-:. ()) IICC 
—— 


Oder wir geben zu Unterteilungen zweiten Grades weiter, die - 
wir ebenfall3 veritehen: 
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Das erite Gejeg für den Vortrag läßt fich daher: kurz bezeichnen 
als da8 der obligatorifchen Auftalt3bedeutung der figura— 
tiven Werte und der Hervorhebung der ſchweren Werte durch) 
Gipfelung der Dynamif und der Agogif in ihnen. In feiner 
hier entwidelten Urgeftalt ergiebt dies Geſetz freilich weiter nichts 
als ein fortgefegtes crescendo aus jedem Heineren in ben nächſten 
größeren Wert hinein, vom leichten Takt zum fchweren, vom fchweren 
weiten zum noch jchwereren vierten u. — w., alſo in der That ein 
—— — Weiterwachſen. Ganz abgeſehen davon, daß das 
crescendo in der praktiſchen Ausführung bald genug an der Grenze 
der Möglichkeit angelangt ſein würde, wäre mit einem ſolchen unter- 
ſchiedsloſen Weiterzunehmen auch gewiß nicht der Zweck der plaftifchen 
Herausbildung der einzelnen Fleinen Tonbilder zu erreihen. Biel- 
mehr müfjen die Eleineren Bildungen Tenntlic bleiben und zwar 
vermittel® der dynamiſchen und agogifhen Nücncierung. Anſtatt 
daher alle Werte aneinander ſchießen zu laflen zu einem großen 
Gebilde mit durchgehendem cerescendo, wird vielmehr jedes Gebilde 
felbftändig fchattiert, da8 zum Antanägegangenen in Symmetrie tritt 
(aljo nicht weiter fteigernd, fondern unter den erreichten Stärkegrad 
zurüdgreifend): 
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und felbft hierbei wird bald genug mit dem durchgehenden crescendo 
aufgehört, und entweder wieder in kleineren Symmetrien fchattiert, 
oder aber nach erfolgter Hinleitung der Auffafjung zum Berftändnig 
der fchweren Werte, die Dynamik nicht weiter vom Metrum (Talt), 
fondern vielmehr von der Tonalität (Harmonik) abhängig gemadjt. 
Doch damit nicht genug. Die Harmonie kann ihren Einfluß aud) 
weiter darin geltend machen, daß ſie die AuftaltSbeziehung figurativer 
Werte unmöglid madt und vielmehr zwingt, leichte Werte als zum 


rn 


If 
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voraufgehenden fchwereren gehörig zu verftehen. Laſſen wir zumädjit 
auf fid) berufen, wann dieſe Auffaffung eintreten muß, fo ergiebt 
fih für die Dynamik der folchergeitalt nach dem Schwerpunkt noch 
weitergehenden Motive eine neue Form, die der fogenannten weib- 
lihen Endungen (mit diminuendo vom Schwerpunkt au): 


If messe ffif form 


Wir nannten oben neben der Dynamik die Agogik, d. h. die 
Nüancierung bes Tempo ald Mittel des Ausdruds der muſikaliſchen 
Hormen. Im engften Rahmen der Taktmotive iſt die Agogik fo zu 
geitalten, daß der leichten Zeit (d. h. der im Auftakt ftehenden) etwas 
von ihrer Dauer abgezogen und der fchweren etwas zugelegt wird; 
auch weiblide Endungen, d. h. leichte Werte die auf fchweren als 
noch zu diefen gehörigen folgen, werden etivas gedehnt. Mit anderen 
orten, die für die Dynamik üblichen Zeichen - 


— und — 


find zugleich für die Agogik mit giltig und zwar trifft die Haupt- 
verlängerung (der agogifche Accent) die ſchwerſte Note, d. h. innerhalb 
bes Taktes die direft auf Taktſtrich folgende, mag fie eine Halbe oder 
ein Biertel, Achtel oder Sechzehntel fein. Es iſt aljo der Moment 
der Erreichung des Gipfels, der die Dehnung erfordert, diefelbe wird 
deshalb ſtets defto auffälliger fein, je Kleinere Werte fie trifft, alfo 


— —*— nicht eben auffällig 
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- Eine nicht zu unterfchägende Wichtigkeit für den ausdrudspollen 
Bortrag einer Melodie erlangt in den Füllen, wo es gilt, eine 
weibliche Endung (bejonders eine Borhalt3löfung) durch den agogifchen 
Accent zu verdeutlihen, eine etwa vorhandene Begleitung in 
fürzeren Notenwerten: 





Hier muß thatſächlich das Sechzehntel e der Linken Hand den 
Ausdruck vermitteln, den man dem Viertel d? der rechten geben will; 


ohne ein gelinde3 Verweilen auf diefem e wird e3 niemandem ger 


lingen, dem Vortrag Wärme zu geben. Es muß eben der Anfang 
der Note verlängert werden, welche den Schwerpunkt bildet und 
diefe Verlängerung de3 Anfangs wird erſt bejonders deutlich 
an der figurierten Begleitung. Wie jtark dieſe VBerlängerungen fein 
dürfen, Tann nit allgemeingiltig feitgejtellt werden; man kann 
jagen: jede Verlängerung, die als ſolche auffällt, ift zu Stark, fie darf 
nur als lebenswahrer Ausdrud ins Bewußtſein fallen. Doch giebt 
es Fälle wo die Verlängerungen fehr groß werden müffen, wenn 
der rhythmifche Sachverhalt deutlich bleiben Toll, 3. 8. in Beethovens 
Sonate Op. 10, Nr. 3 im Adagio: 





®. . — — . 
p sempre diminuendo e ritard. 





Läßt man Hier nicht von Motiv zu Motiv die Verlängerung 
des zweiten Sechzehntel3 wachſen, jo ift es unvermeidlich und taufend- 
mal erfahren, daß man hört: 


\ 
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Die Motivierung der Hervorhebung eines ſo leichten Taktteiles 


iſt einfach genug; die Motive ſind in ſchlichterer Darſtellung ſo zu 
verſtehen: 


. Ne 

— volſſtändig: — 

— SIT 
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d. h. wenn ſchon die einfache Synkopierung der Hauptnote die Vor— 
ausnahme der größeren Tonſtärke erzwingt, jo noch mehr die 
Pauſenſynkopierung; von der legten Note vorm Taktſtrich rüdt aber 
diefelbe auf den zu ihr gemachten VBorhalt, der dazu noch wie überall 
agogiihen Accent verlangt. Aber der Ausdrud wird immer nod 
verkehrt herausfommen, wenn nicht die Pauſe jehr volllommen aus: 
gehalten wird, d. h. der Schwerpunkt verlangt doch ſelbſt bier, wo 
er durch Ton gar nicht vertreten ift, den agogischen Accent. Dan 
wird fich überzeugen daß die vier Zweiunddreißigſtel de8 Motivs 
ehr ungleiche Dauer haben müſſen, befonders gegen Ende der Stelle 


A 
ẽ ern 
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Hier ijt f vielleicht im Verhältnis von 3:2 länger als g und 
ebenjo die Pauſe : fo lang wie e, doc) ijt e ſelbſt nicht jo kurz 


wie g (die ganze Stelle iſt ritardierend). Dieſes hochwichtige Mittel 
der DVerdeutlihung der rhythmiichen Natur des Motivs (eben durch 
die agogifchen Nüancen) hat man früher allzumenig beachtet. Wenn 
auch vielleicht die genialen Spieler dasjelbe jederzeit gefannt und 
eiibt haben werden, jo blieb daS wie und wann der Anwendung 
der Dehnungen und Beichleunigungen mehr oder minder Sache des 
Inſtinkts und die Theorie hatte für diefelbe feine Normen. Gebt 
wiſſen mir, daß, jomweit eine Phrafe reicht, eine einheitlide 
dynamiſche und agogifhe Nüance (fei es ein crescendo oder 
ein diminuendo oder — das gewöhnliche — ein crescendo und 
wieder zurüdbildendes diminuendo) anzumenden ift; zum menigften 
ift das die gejunde Grundlage des Ausdruds. Um freilih in der 
Anwendung diejed Satzes ficher zu gehen, muß man entweder eine 
Ausgabe mit durchgeführter Whrafierungsbezeichnung (mie des Ver⸗ 
fafſers Phrafierungsausgaben) vor ſich Haben, oder in der Lage fein, 
ſelbſt jederzeitfchnell zu erkennen, wie die Phrafen abzugrenzen find. 
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37. Was berfteht man unter einer „ahrafe"t Welcher 
Unterſchied iſt zwiſchen „Phraſe“ und „Motiv 

Phraſe nennt man jedes ſelbſtändige Glied nthmiſcher Sym⸗ 
metrie, alſo in dem ſtereotypen Aufbau der Themen aus einem und 
einem und zwei und vier Takten, ebenſowohl die eintaktigen Glieder 
als das zweitaktige und viertaftige Glied 3. 8. 
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Hier iſt a ein Taktmotiv, b Unterteilungsmotiv erften, c ein 
jolce3 zweiten und d eins dritten Grades. Umgekehrt können aber 
auch mehrere Taltmotive zu höherer Einheit zufammentreten, werden 
dann aber (mwenigjtens in der rhythmifchen Theorie) gewöhnlich nicht 
mehr Motiv, fondern Phrafe oder meiterhin Sätzchen (Vorderfag, 
Nachſatz) und Periode und endlih Thema genannt. Bereits oben 
wurde darauf hingedeutet, daB da3 crescendo zwar die Urform aller 
mufifalifchen Bildung ift (erescere heißt ja „wachſen“), daß aber für 
größere Bildungen unmöglid) das Wachſen fortgehend durchgeführt 
werden fann. In der That wird die natürliche dynamifche Nüan- 
cierung (nad) der metrifchen Lage) gewöhnlich nicht weiter als bis zur 
Aufmeifung des fchweren Taktes geführt, alfo: 
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allenfalls noch bis zum vierten Takte, d. h. ſodaß der vierte wieder 
gegenüber dem dritten geſteigert erſcheint; jedenfalls wird aber eine 
viertaktige Phraſe, welche auf einen und einen und zwei antwortet, 
regulär nicht mit crescendo bis zum letzten Takt gegeben, ſondern 
vielmehr gewöhnlich mit crescendo für die beiden erften und dimi- 
nuendo für die beiden legten Takte. Es fommen da die natürlichen 
Verbindungsformen des Dynamiſchen mit dem Melodifhen und 
Harmonifchen ind Spiel und veranlafjen, von der fchlichten Dynamit 
des Metrums abzugehen. 


A RN Wie erfennt man die Grenzen einer Phrafe reſp. eines 
d 

In Ausgaben mit Phrafierungsbezeichnung einfach genug an 
den Bhrafenbögen und Leſezeichen, welche feinem anderen Zwecke 
dienen, alS der Darlegung der Motiv» und Vhrafengrenzen. Schwerer 
ift e8 dagegen in gewöhnlichen Ausgaben (foldhen mit der herkömm⸗ 
lihen Bezeichnung) ſchnell die Phrafierung zu erkennen. Die ein- 
igen alten Hier eine Unterftügung gewährenden Zeichen: der Talt- 
—* welcher die Schwerpunkte andeutet, die Brechung gemeinſamer 
Querbalken am Ende der Phraſe und die Einſchaltung von Pauſen 
zur Sonderung der Glieder des muſikaliſchen Gedankens, werden 
teils oft unkorrekt gehandhabt (beſonders die Taktſtriche oft verkehrt 
geſtellt), teils gar nicht benutzt (die Balkenbrechung), teils ſind ſie 
zweideutig und darum nicht ſicher leitend (Pauſen fallen nicht immer 
ans Ende der Phraſen). Die erſte Frage beim Herantreten an 
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ein Mufilitüd, das korrekt ausgearbeitet werben foll, ift immer: 
ftehen die Taktitriche korrekt? ſteht wirklich immer der Taktſtrich 
vorm Schwerpunkte des Taktmotiv3? find die durch die Taktitriche 
abgeteilten Takte wirkliche Tafte (von zwei oder drei reellen Zähl- 
zeiten, d. 5. foldhen der Dauer 60—120 M. M.), oder vielmehr nur 
Zählzeiten, oder find umgefehrt je zwei oder gar drei Talte zu einem 
Takte höherer Ordnung zufammengezogen? Diefe ragen find jeder- 
zeit mit Beſtimmtheit zu beantworten, da jchmer und ſchlußfähig 
identifch ift, jeder nicht ganz unmuſikaliſche Menſch aber jchnell fchluß- 
fähige Zeiten von nicht ſchlußfähigen unterfcheiden lernt. Ein paar 
Beifpiele faljch geftellter Taktitrihe mögen dies erklären. Zunächſt 
vergleiche man Chopin Nokturne Op. 9, Nr. II, Es-dur, in welcher 
bis auf die legten drei Takte, in denen durch ein Kadenz das Me⸗ 
trum gejtört wird, durchweg die Taftitriche verkehrt ftehen. Ich 
greife ein paar beliebige Symmetrien heraus: 





Bählzeiten find bier bie ) alſo find die von Chopin vorge= 


fchriebenen Takte zufammengejegte; leider hat aber Chopin den Taft- 
ſtrich nicht fo gejegt, daß er den Schwerpunkt des ſchweren (ant- 
wortenden) Taktes anzeigt, vielmehr jteht der Taktſtrich durchweg 
beim Schwerpunft des leichten Taktes, wie daraus hervorgeht, daß 
alle Schlüffe effektiv auf die Taktmitte fallen. Die natürliche Schat- 
tierung des zweiten Taktmotivs (oben geflammert) verbietet Chopin 
durch ein beigejchriebenes pp, d. h. die metrifch natürliche Dynamit 
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wird durch die melodifh natürliche (f. unten) erjegt. Solche Yälle 
verfehrt geftellter Taktjiriche find recht Häufig, merkwürdig jelten nur 
bei Beethoven; dur ‚ falich ſtehen fie 3. B. au in Schumanns 
Lieb: „Helft mir, ihr Schweitern“: 





at man überhaupt erjt einmal den Begriff des Schweren als 
des Antwortenden, die Symmetrie Abfchließenden, Schlußfähigen 
verftanden, fo wird man jederzeit im Moment erlennen, wie die 
Taktſtriche ftehen oder mie fie von Rechts wegen jtehen müßten. 
Man fuhrt nämlich durch fehnelleres Überfliegen der melodiſch-rhyth— 
mifchen Konturen zu erkennen, welche Melodieglieder einer für den 
erſten Aufbau geeigneten Größe (zwei bis vier Zählzeiten) zu ein- 
ander im Verhältnis der Aufitellung und Antwort (Motiv und 
Nachbildung) jtehen. Päufig ii das zweite Motiv die getreue Wie- 
derholung des eriten, jo Ru .. bei Beethovens Sonaten Op. 14, II, 
Op. 22 und Op. 54 zu Anfang der erſten Säße; in anderen Fällen 
ift e3 die Umkehrung, 3. B. in Op. 49, II im zweiten Sage: 


Pe ee — — 


In den meijten Fällen aber ift das erſte Taktmotiv dem zweiten 
darum minder ähnlich, mweil es des Auftaftes entbehrt oder doch nur 
wenig Auftakt bat; man fieht dann fchnell deutlicher, wenn man die 
nächſt größere Symmetrie berüdfichtigt. Sehr Häufig ftellt die erfte 
Symmetrie einen Heinen Aufſchwung und Rüdgang dar, den bie 
weite nachbildet, entweder auf anderer Stufe oder von derfelben 
Stufe aus aber mit einzelnen weiter ausholenden Intervallen (vgl. 
oben da8 Schumannſche Lied und die Chopinſche Nolkturne); in 
anderen Fällen aber baut die zmeite Symmetrie im Sinne der 
erften weiter auf 3. B.: 
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ö— ———— — 


Rückgang: —— — 
— 1 m 

Die Hauptglieder wird man kaum richtig zu bejtimmen ver⸗ 
fehlen, beſonders wenn man da3 Ohr zu Hilfe ruft, das mit richtigem 
Inſtinkt oft Schneller die Wahrheit herausfindet ala der Verſtand. 
Anders jteht e8 dagegen um die genauere Beitimmung der Grenzen 
der Phrafen und Motive. Da treibt ein gar arger Schkendrian und 
eine unglüdlide Halbheit ihr Weſen. Wir mollen von dem 
ſchlimmſten Falle, dem Leſen von Taktſtrich zu Taktftrich oder in 
balbtaftigen Broden ganz abjehen: Hoffentlich giebt e& bald feinen 
Ordeftermufiter, geſchweige einen fiir Solofpiel gefchulten Künftler 
mehr, der fo das Grundweſen aller Mufil verlennt, daß er eine 
forigeießte Folge: ſchwer⸗leicht in höherer und niederer Potenz zu 
denken vermag oder vermeint (denn wirklich fann er's nicht). Sehen 
wir aljo_vom Lefen von Taktſtrich zu Taktftrich felbit trog eines 
etwaigen Auftaktes ab, jo finden mir einen anderen Irrtum faum 
weniger eingewurzelt, nämlich den, daß ein und diejelbe Form des 
Auftaktes fi durch ein ganzes Stüd oder doch durch ein ganzes 
Thema gleichmäßig fortfeße, 3. B.: 


nidt: 





v 
fondern: —  .» 


Ganz abgejehen von der Einförmigteit, welche diefe unterjchiedslofe 
Weiterführung desfelben Motivs bedingt, liegt gewiß zu Anfang 
feinerlei Grund vor, dasfelbe jogleid) als weiblich endend zu ver— 
ftehen, um jo mehr ald Beethoven nur die beiden erjten Noten 
durdy den Legatobogen enger an einander geſchloſſen hat. Wir 
werden daher nad) dem kurzen Auftakt bei der ſchweren Note Halt 
machen und die nächſten Viertel als Auftakt zur folgenden jchweren 
verftehen; fo erhält das zweite Taktmotiv einen Auftalt von drei 
Bierteln, der dur die weibliche Endung von drei Vierteln wieder 
aufgewogen wird, und diefe beiden Motive treiben vorläufig ein 
ergügliche® Wechjeljpiel, abmechfelnd ein Taktmotiv von ?/, und eins 
von ®,, die doch als ſymmetriſch erfcheinen, weil eben jedes nur 
einen Taktſchwerpunkt enthält. Entſprechend gliedert fich der Drei- 
pierteltaft gern in Motive von °/, und *, der Form: 


—E — — 
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bei Anfängen mit dem jchweren Takte fogar gelegentlich ?/, und 19, 
(in Wirklichkeit freilich meift wie in folgendem Beifpiel eigentlicd) — 
® — | 

- d. 5. nad) punktierten Halben zählend): 
— 








Fr 





— — —— — — — — — 


Die innere Gliederung des längeren Stüdes ftellt aber den 
zwei Vierteln Auftalt die weibliche Endung von ?/, Vierteln ent- 
egen, wie im großen dem Auftaft von fünf Bierteln die weibliche 
Endung von fünf Bierteln entjpricht. 

Dies Balancement zwifchen der erescendo-Häffte und der dimi- 
nuendo=Hälfte der Phrafen und Motive jpielt eine ſehr bedeutfame 
Rolle und untermifcht die der Vorzeihnung entfprechenden Taktmotive 
wie man fieht in ungezwungenjter Weife mit jolchen, die fürzer und 
länger find. Wo Baufen der Auffaffung zu Hilfe fommen, ift es 
Yeiht den Wechſel folher Formen zu erkennen: 





Auch auffällige Sprünge der Melodie wie hier bei NB. erleichtern 
das Auffinden der Motivgrenzen; ja die geraden Linien der Melodie 
erzwingen oft genug allein die Auffafjung im Sinne von Motiven, 
die der Taktgroͤße nicht entjprechen: 





fondern: Ye Sie 7 


was ſoviel tft wie: 
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Sobald ein Motiv fi) mit der Taktgröße nicht dedt, verjchiebt 

es rn bei jeder Wiederholung in feiner Lage zum Schwerpuntt; 

fällt der Schwerpunft gar nicht in deeſelbe —* ſo verwachſen 
jedesmal zwei Motive. Typen find 


a) Zaft dreizählig, Motiv zmweizählig: 


b) Zalt zweizählig, Motiv 1./, Zählzeit: 
—— — — — — 


— 
—8795 PıpP, 
ers 5 ericer Bıer:l 
c) die Yorm a im Achtel aufgelöft, auftaktig: 
— — — — 
. pp ⸗ PP 
x» eerın, 6 EERFIEer 5 Lfd ei 
d) Taft zweimal-dreizählig, Motiv vierzählig: 


———— — 








Weibliche Endungen ſind nur ſelbſtverſtändlich, wenn die 
auf ben Enwerpunkt fallende Note einen Vorhalt vor einem Akkord⸗ 
tone bildet: 





fie find aber auch da nicht zu verfennen, wo ein bereit3 dage— 
weſenes Motiv in gleicher Geftalt wieder einfegt und daher dag 
vorausgehende weiblich endend erjcheinen Yäßt: 





— 7 vorher dagemejen 








Niemann, Katechismus des Klavierſpiels. 5 


— — 
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Daß ein langer Auftakt (befonders im zweiten Taktmotiv, überhaupt 
noch Vorausgang eines eriten Motivs mit kurzem Auftakt) weibliche 
Endungen nahe legt, wurde jchon betont, desgleihen daß durd) 
Pauſen markierte Enden feiner weiteren Erflärung bedürfen. Dft- 
mal3 nötigt aber der Mangel an intimeren Beziehungen der Motive, 
foldhe in der weiblichen Endung zu juchen, 3. B. (Beethoven Op. 78): 





BAT —— 
= — — — — 


ftatt der fahlen und interefjelojen: 


Sehe — 
— —— —— 


Denn dort antworten jich die Endungen wie bei a), hier aber mie 
bei b): 


— 


Oft genug find weibliche Endungen mittels nachſchlagender Alkord⸗ 
töne darum zu verſtehen, weil ſie in Nachahmung vorausgängiger 
Vorhaltsendungen auftreten: 








(Sonata pastorale) 





— — RD 277 
SAT — — — 
—_ — — — 
—— 





Vgl. übrigens des Verfaſſers „Muſikaliſche Dynamik und Agogik“ 
(Hamburg, D. Rahter, 1884) ſowie die „Praktiſche Anleitung zum 
Phraſieren“ von H. Riemann und C. Fuchs (Leipzig, M. Heffe, 1886). 
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39. Welche Beitimmungen ergeben ſich aus der Nidhtung 
der melodiihen Bewegung für die Dynamik und Agogil? 


Die verbreitetite von allen Bortragsregeln ijt die, daß ftei- 
gende Melodie crescendo, und fallende diminuendo gejpielt wird. 
Da3 ift zwar eine Bauernregel, doch feine fchlechte. In der That 
verbinden ſich gewöhnlich die Jämtlichen der Mufif zu Gebote jtehen- 
den Steigerungsmittel: anwachſende Tonitärke (crescendo), Zunahme 
der Lebendigfeit (stringendo) und Aufihwung der Melodie, und 
deögleichen gehen aud) die negativen Bildungen meift Hand in Hand: 
decrescendo, ritardando und fallende Melodie. Allein diefe Kom—⸗ 
bination der Faktoren ift doch nicht die allein mögliche oder allein 
gerechtfertigte. Das stringendo fann häufig genug nicht parallel 
mit dem crescendo fortgeführt werden, fondern die Agogif bejchränkt 
ſich lieber fortgejegt auf die plajtifche Herausarbeitung der Heinen 
Motive (beſonders mitteld Belebung ber Auftalte und gelinder Deh— 
nung der Schwerpunfte), ja wo eine gewaltige Steigerung auf eine 
Kriſis Hindrängt, 3. 3. in Durhführungstheilen von Sonaten= oder 
Eymphoniejägen vor der Wiederkehr der Themen, jtemmt fich gern 
mit großartiger Wirkung gegen lang andauernde3 crescendo, bejon- 
der3 gegen da8 Ende, eine entgegenwirkende agogijhe Nüance: die 
agogijhe Stauung, dem immer gewaltigeren Anjturme jtatt ver: 
mehrte Geſchwindigkeit größere Wucht, gleihjam verhaltene Kraft 
gebend, die impojant und jchredlich drobend wirken Tann. Eine 
ähnliche Wirkung eignet dem crescendo bei fallender Tonhöhe. Da 
befanntlid) zur SHervorbringung tiefer Töne größere jchwingende 
Mafjen erforderlich jind (längere und ſchwerere Saiten, größere 
Zuftfäulen), fo erjcheint ein crescendo nad) der Tiefe als eine ge- 
waltige Berbreiterung de3 XTonjtromes, die eine Fülle mächtiger 
Wirkungen in fid) jchliegt. So würde denn die Befolgung der Haus: 
regel des diminuendo der fallenden Melodie z. B. jehr jchlecht am 
Plage fein bei der Stelle im erjten Sate von Beethovens Sonate 
Op. 2. II, wo eine tonale Terzenjequenz mit ſtuſenweiſe fort- 
ichreitender Unterjtimme da3 fortissimo um zwei ganze Oftaven 
nad) der Tiefe verlegt: 


| . r 
* . 63 
—* Bi 
Dez 3 - 
rrr r 


Dies eine Beifpiel mag genügen, um zu ermweijen, daB ein 
crescendo nach der Tiefe, weit entfernt, etwas falfches, naturwidriges 
zu jein, vielmehr als zwar minder Häufige, doch der gegenteiligen 
gleichberedtigte Kombination anerkannt werden muß. Die un bier 

5 * 
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treffende Frage ift nur: wo iſt bei fallender Melodie das crescendo 
ftatt des diminuendo am Plage? Darauf fann man zunädjft nur 
Halb antworten, nämlich) daß außer den metrijchen Verhältnifjen, 
deren natürlide Dynamik wir erkannten (Steigerung nad) dem 
Schwerpunft Hin), die harmonifchen Hier ein enticheidendes Gewicht 
befommen. Wenn wir gelegentlich der Erläuterung der natürlichen 
Dynamik der metrifchen Formen bemerken mußten, daß oft auch 
durch die Richtung der Melodiebemegung eine Abweichung von der 
Grundregel veranlaßt wird, jo follte da8 bejagen, dab eine Gipfelung 
der Melodie vor dem metrifchen Schwerpunft öfters ein bereit3 vom 
Schwerpunft beginnende® diminuendo veranlaßt: 


oder daß umgekehrt ein ſtufenweiſes Weiterjteigen über den Schwer- 
punft hinaus aud) das crescendo noch weiterzuführen zwingt: 





Außer jolden Verſchiebungen der Gipfelung nad) rückwärts oder 
vorwärts, bei denen die Gejamtlinie der dynamifchen Nüance indes 
gemahrt bleibt, bedingt nun aber die Bewegungsrichtung der Melodie 
oft Hervorhebungen einzelner Töne, wenn diefe nämlich fih nicht 
in dem glatten Fluß der Melodie natürlich ergeben, fondern jcharf- 
fantig abweichend herausfpringen; folche weiter ausgreifende Edtöne 
müfjen jlet3 etwas verjtärkt, gleichſam in etwas hellere Beleuchtung 
gerückt werden, gleichviel ob jte nach oben oder nad) unten aus der 
glatten Linie heraudtreten. Es iſt überhaupt ein nicht genug ein- 
zufchärfender Grundfag, daß das angejtrebte Ziel der Deutlichkeit 
des Ausdruds die Hervorhebung des Befonderen erfordert 
(3. B. auch das jtärfere Spiel befonders furzer Töne) — ein Gefeg, 
dejjen Verlegung ſich jtets. empfindlih rächt. Solche Accente für 
einzelne Edtüne find möglih ohne Störung der im übrigen den 
metriihen Verhältniſſen entjprechenden dynamischen und agogiſchen 
Nüancierung. Gefährlicher ift Die egogile Aecentnierung aller 
folden Edtöne; man Halte ſich die Möglichkeit der Hervorhebung 
der melodijchen Eden durch gelinde Dehnung immer im Bewußtfein, 
madje aber einen äußerjt jparfamen Gebrauh davon. Da jolde 
Eden faft nur im crescendo-*Teile der Phraſen auftreten, jo wird 
die natürliche Nüance des stringendo für dag Anjtreben dadurch 
zerftört und es entjtegt die Wirkung der Sofetterie, die ja Lieb- 
reizend jein fann, durch Mißbrauch aber abjtopend wird. Biel 
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jolmmmer als das Iofette Zögern im crescendo-Zeil der Phraſe ijt 
cher das geringidägige Eilen im diminuendo-Leil, da3 nichtadhtende 
!eichtrertige HSinweggehen über das Erreichte, Errungene. Leider wird 
yon Fieziten und Pianittinnen, die viel Technil und wenig Herz 
Saber, aber auf ihre jegenannte „Auffaffung“, d. 5. die gefegentliche 
Absweidrıng von allem Hertömmlidhen ſich nicht wenig einbilden, in 
ĩolcher Zerdrehung der Katur oft genug das unglaublidhite geleijtet. 
Zes treilih ift Hart: wem nicht wirkliche jtarke Begabung ala Götter- 
grichenk in die Wiege gelegt ward, der hat viel zu tbun, um fich in die 
naorurlidye Seiegmäpigteit eines geiunden muſiktaliſchen Ausdrucks hin⸗ 
e:nzudenfen und bineinzufühlen, und er wird diejes Ziel nie erreichen 
fönnen, ohne ein ziemlidh umjanen)e3 theoretiiches Wiſſen. Deshalb 
wird ein mäßig begabter Dilertant leicht einen techniich hoch eniwidelten 
Berui:pianiiten in der Ridtigfeit des Ausdruds übertreiten fünnen, 
weil jener ipielt wie er muß, diejer aber wie er zu müſſen glaubt. 
Tas Ideal ijt: jtet3 jo fpielen zu fünnen, wie man muß — 
dazız gehört außer der Begabung die kunſitgemäße (techniſche) Aus⸗ 
bildung. 
40. Beide Geñchtspunkte ergeben fi aus den harmonischen 
Zertältnifien für die dynamiſche und agogiiche Rüanrierung? 
Was in der Melodie Stiljteben auf derjelben Sonhöhe, it in 

er Harmonie Stilljtehen in derfelben Harmonie: mit anderen Borten 
315 Leben auf harmoniſchem Gebiete iſt das Wegbewegen von einer 
Sarmonie zu anderen und die Wiederlehr zur Hauptharmonie. Ta 
wir tur den Klavierſpieler theoretiihe Schulung vorausiegen (wir 
tönnen unmöglich hier auch noch einen Ertraft der Sarmonielehre. ein- 
ſchalten), jo dürien wir glei) kurzweg ausiprechen, dat auf dem Gebiet 
der Harmonie die Wegbewegung von der Tonika als pojitive Ent- 
widelung, als Steigerung erſcheint und die Rückwendung zu ihr 
als negative Entwidelung als Schlußbildung: weiterhin ericheint 
auch die Wegwendung von der Haupttonart, aljo die Modulation 
al3 voñtive und die Rückkehr, der Rüdgang zur Saupttonart, die 
Rüudmodulation als negative Bildung. Es iſt nach allem voraus 

egangenen nur natürlich, dag den potitiven Harmunieentwidelungen 

dh daS crescendo und aud) eine lebendige, friſche Nüancierung des 
Zempo geiellt, den Rüdbifdungen der Harmonie dagegen das dimi- 
nuendo und ritardando. Nun erjt verjtehen wir volljtändig, wes⸗ 
Halb gewöhnlich die durch das Metrum bedingte Dynamik nur für 
die eriten feinen Glieder des ſymmetriſchen Aufbaues jchlidht zur 
Geltung fommt. Bei den größeren, oft genug aber jogar auch ſchon 
bei den fleineren, macht die Harmonie gebieteriih ihre Anſprüche 

eltend. Selbſt ſchon den einfachen Anfang des Menuett der Kleinen 
G-dur-Zonate von Beethoven wird man lieber jo 





— — — — — — — —— —— — 
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nüancieren, d. h. man wird lieber zur Dominante crescendo und 
von ihr zurück diminuendo machen (in erſterem Falle ſogar gegen 
die Hausregel der melodiſchen Dynamik), als durchweg bis zum 
Schwerpunkte ſteigern. Da auf Schwerpunkte höherer Ordnung 
(4., 8., 16. Takt) gewöhnlich Schlüſſe fallen, fo verftehen wir num, 
weshalb die Dynamik vor folden Takten faſt immer negative Bil- 
dungen aufweilt; denn felbjt in den Fällen, wo eine Modulation in 
eine andere Tonart gemacht wird, iſt doch daS crescendo nur er- 
forderlich bi8 zur Enticheidung der Modulation, d. h. bis zur Um— 
deutung der Harmonien, dann aber tritt dad diminuendo al3 natür- 
lihe Form der Schlußbildung von der nunmehrigen Dominante 
zur nunmehrigen Zonifa in feine Rechte. Wie in der Melodie 
beſonders auffallende Schritte (Eden), jo erfordern in der Harmonie 
alle auffälligen Akkorde, fomplizierteren Difjonanzen oder weiter aus— 
bolenden Harmonieschritte Accentuation; nichts ift verfehrter als etwa 
einen ſchrill difjonierenden Akkord durch leichtes darüber Hinmweg- 
fpielen vertufchen zu mollen: der dadurch entftehende unfchöne Effekt 
ift dem Querſtande verwandt und erklärt fich durch die Erſchwerung 
des Verſtehens. Treten folche auffällige oder für die Modulation 
entjcheidende Akkorde in unmittelbarer Nachbarſchaft des Schmwer- 
punkte auf, fo veranlafjen fie eine Verſchiebung des Gipfeld der 
Dynamik, für Kleine Motive jtellen fie die natitrlihe Dynamit aud) 
wohl ganz auf den Kopf: 


-| 
— — — 
= 


Ein gelindes Verweilen (agogifcher Accent) wird der Verdeutlihun 
der Diſſonanzen in der Regel zu jtatten Tommen; dor) iſt natielid 
ein Mißbrauch und Übermaß hier wie überall vom Übel. 

Unerwartete hHarmonifche Wendungen, aljo befonder8 Trugfort= 
jchreitungen vertragen durdaus fein diminuendo, fondern find 
wenigſtens unmittelbar vor ihrem Eintritt durch ein Kleines crescendo 
vorzubereiten. Eine Ausnahme machen natürlic) jene Fälle, wo eine 
Schlußbildung in einem Einſatze von etwas ganz fremdem unter- 
gebt; in ſolchen Fällen wendet fid) aber aud) nichts, jondern es 
Ichlägt etwa3 außer Zuſammenhangſtehendes hinein. 


41. Hat auch das eigentlich Rhythmiſche (im engeren Sinne, 
unterſchieden dom Metriſchen) befonderen Einfluß auf Die Dynn- 
mit und Agogit? 

Es hat ihn ſchon infofern, als die genauere Begrenzung der 
Motive und Phraſen ja weſentlich mit durch die rhythmiſchen Ber: 
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hältniffe bedingt wird (vgl. oben 38). Uber abgefehen von diejer 
Mitwirkung zur Beitimmung der Grenzen des Verlaufs der jchlichten 
dynamifchen und agogifhen Nüancierung bedingt der Rhythmus 
nicht felten mehr oder minder jtarfe Abweichungen, Berichiebungen 
des Schwerpunft3 und Ertraverftärtungen einzelner Werte. Um ſich 
fummarifch über die Berhältnifje Har zu werden, unter denen folche 
Accente nötig werden, halte man jih vor allem immer die fchlichte 
Dynamik gegenwärtig: 


Werden zweidählzeiten zu einer einzigen Note zuſammen— 

ezogen, jo muß diefelbe Accent (Ertraverftärtung) er- 
Balten, wenn ihre Einfaßzeit vor den Schwerpunft fällt, 
nicht aber, wenn fie auf oder hinter denfelben fällt; 
aljo mit Accent: 


> 


— = — — — 
rır reſp. |? ⸗ oder: P rır ed 
III | I Idı A 
. u ß ee 
Egg 


Dagegen aber ohne Accent: 


$|> 772 > 
Ba u | 


— 7 | m —ı > 
und auf: f f |? ro) und: ee 


Man begreift das gejegmäßige diefer Unterfheidungen (mogegen 
aber leider genug gefehlt wird, da man alles, was wie eine 
Synkope ausſieht, accentuiert), indem man ſich den regulären Verlauf 


> 
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der dynamifchen Entwickelung vorftellt als ein Erheben über das 
Niveau des dynamifchen Nullpunktes und nach Erreihung des 
Gipfelpunktes als wieder Zurückſinken: 


Hier iſt bei c der Schwerpunkt (Taktſtrich)j und Gipfelpunkt der 
Dynamit; ziehe ih nun die beiden legten Biertel vorm Taktſtrich 
zu einer Halben zuſammen, jo hat diefe Halbe fogleich mit der Ton= 
ſtärke einzufegen, mit meldjer daS lebte Viertel einfegen müßte, alfo 
der Einfag der Halben erhält eine plögliche Extraverſtärkung, einen 
Accent. Wird das den dynamiſchen Höhepunkt bildende Viertel jelbit 
mit dem borausgehenden zujammengezogen, jo rüdt die Gipfelung 
dor den Taftitri 


| — 
—— 
en BE — BE GE 


d. 5. die Tonſtärke verläuft wie die Linie abedeg anftatt wie 
afg. Auch Synfopierungen von Unterteilungsmwerten mie: 


[2 
+ 


« 


— — 


er u ⸗ 

5—4167 
bedingen nur im crescendo-Teil Accente, nicht aber im diminuendo- 
Zeil; eher ließe fich im Gegenteil für die diminuendo-Hälfte ein 
ruckweiſes Abnehmen der Stärke, alſo Anticipation der geringeren 
Zonftärfe der nächſten jchwereren Zeit demonjtrieren. Die Agogik 
wird durch die Synkopation nicht beeinflußt; im Gegenteil bleibt die 
gleihmäßige Durchführung der natürlichen Agogif (stringendo mit 
dem. crescendo, ritardando mit dem diminuendo und gelindes 
Bermweilen auf dem Gipfel) das bejte ja einzige Mittel bei längere 
Zeit fortgefegter Synfopierung das Bewußtſein des Metrums lebendig 


zu erhalten. Hiernach iſt alfo 3. B. der Vortrag der a3-Moll- 
Bariation aus Beethoven? Op. 26 klar: 


—— — — — er — —— — — —  — Egg — 
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3. 9. die Rote nad) dem Taktſtrich wird ziemlich jtarf verlängert (*), 
die nachfolgende nicht als Synkope accentuiert, fondern vielmehr mit 
Abzug (”) leichter gefpielt, während die im Auftakt jtehenden Synkopen 
Accent erhalten: 


\ 
Y 


Auch der verjchiedene äfthetiihe Wert und die verichiedene Dauer 
(Dehnung oder Berfürzung) der Taufen, je nad) ihrer Stellung in 
der Phraje, ift hiernach leicht erſichtlich. Die Paufe wirft als nega— 
tives Äquivalent eines an gleicher Stelle ſtehenden Tones, d. h. eine 
Pauſe, die an Stelle eines Tones tritt, der crescendo auf die Haupt- 
note Hinleitet, wird? als wachſend an Tiefe der Paufen- 
wirfung empfunden: 





Die Empfindung entjpricht Hier der Linie abedef, d. h. bei b 
ftürzt fie, da fein Toneinjag erfolgt, in die Tiefe, nimmt an Tiefe 
zu und jhwingt fi fo aus der tiefften. Tiefe auf den Gipfelpuntt 
bei c hinauf. Noch Haffender aber fchnell an Tiefe abnehmend 
erfcheinen Paufen auf die Zeit des Taftjchwerpunfts. Vgl. des Ber: 
faſſers „Muſikaliſche Dynamik und Agogik“ Kap. VI. 

42. Saft alle in den letzten Paragraphen gemadten Be— 
obachtungen und aufgeftellten Normen bezogen fih auf das 
Erlennen und die richtige Interpretation des metrifhen In— 
haltes einer einzelnen Stimme; mie hat fih nun aber ber 
Klavieripieler gegenüber den manderlei fomplizierten Anfor- 
derungen unferer doch thatfählich ſtets mehritimmigen Muſil 
zu verhalten? 

Er hat vor allem immer das Wefentlihe vom Unmejentlichen 
oder doc die Hauptfache von der Nebenſache zu unterfcheiden, d. 5. 
zu erfennen und nad) erfolgter Erkenntnis aud) im Epiel deutlich 
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zu machen, dem Hörer zu vermitteln, welche Stimmen die eigentlichen 
Zräger des thematifchen Gehaltes find und welche nur figuratives 
Beiwerk, harmonifche Begleitung bringen, eventuell mehrere Stimmen 
al3 um den Borrang rivalifierend vorzuführen, unter Umjtänden 
eine eigentliche thematifche Stimme erit aus allerlei Umrantungen 
förmlich herauszufchälen und das überwuchernde Beiwerk fo durch— 
fihtig wie möglich zu gejtalten. Das Mittel, dieje ſchwere Aufgabe 
zu löfen, ift die Unterſcheidung der Stimmen dur die Anſchlags— 
qualität. Das ijt freilich eine ſchwere Kunſt, die nicht nur allgemeine 
mufitalifche Begabung und fleißige tedhnifche Übung, fondern dazu 
aud noch ein hochentwickeltes Unterſcheidungsvermögen, einen an 
geborenen feinen Taftfinn erfordert. Die Beherrfhung einer größeren 

nzahl verfjchiedener Grade der Anſchlagsſtärke ift dem Bianiften 
unerläßlih; er muß nicht nur vermögen, drei Stimmen gleichzeitig 
mit verjchiedener Stärke zu Gehör zu bringen, fondern er muß aud) 
noch jede derjelben in ſich forreft nüancieren können, ohne ihre 
Unterjcheidung aufzugeben. Die einfachſten Aufgaben für die An- 
Ihlagsunterfcheidung find die, wo entweder nur eine Stimme als 
thematifch und melodieführend auftritt und die anderen gemeinfchaft- 
lich eine Begleitung in Akkorden ausführen, 3. B.: 





Oder aber es treten eine Anzahl Stimmen mit gleichem Rhythmus 
dur Ausführung des Themas zufammen, während andere lebhafter 
egleiten: 





In jolhen Fällen genügt es, wenn die thematijche Stimme 
tejp. im zweiten Falle der Kompler der dad Thema bringenden 
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Stimmen etwas ſtärker gegeben wird als die Begleitſtimmen, d. h. hier 
bedarf es vorläufig nur zweier Anſchlagsfarben. Bei getragneren 
Melodien tritt dagegen in der Regel außer den ganz unterzuord- 
nenden Begleititimmen noch eine die Melodie jtügende Baßſtimme 
hervor, die zwar gegen die Melodie zurüdtreten muß, doch aber 


ſtärker zu geben ift als die übrigen Begleitftimmen, 3. B.: 





Die Durchführung der Unterfcheidung diefer drei Stimmen ift ſchon 
ſchwerer (3. B. im zweiten Takt zu verhüten, daß b in die Melodie 
gehört wird). Verhältnismäßig leicht it das Herauslöſen einer 

elodie aus der Yiguration in Fällen wie (Sonata appassionata): 





Taucht die Melodie unter eine Begleitftimme hinab, jo verfteht es 
ih, dab die oberjte Stimme nicht mehr am jtärkften gefpielt wird: 
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Aber mehrere Stimmen können ji) auch zu gleicher Bedeutung er- 
heben, ſei e3 daß der Melodie eine andere Gegenmelodie gegenüber 
tritt wie bier: 





Hier wäre es verkehrt, die obere Stimme ſchwächer zu geben als die 
untere; ihre Unterjcheidung wird vielmehr aufs beſte durch die ver- 
ſchiedene dynamiſche Schattierung bewirkt (—). Ähnliche Anfore 
derungen treten in Stüden des ftreng polyphonen Stils jederzeit an 
den Spieler heran. In Fugen ijt natürlicd) die erfte Regel, daß 
diejenige Stimme, welche das Thema bat, Hervortritt und die Füh— 
rung übernimmt (die Phrafierung bejtimmt), eventuell wiederholt 
mit Umdeutung fehwerer Takte zu leichten 3. B.: 
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Hier behält die oberjte Stimme die Führung und die unteren haben 
ih ihr unterzuordnen, obgleid ſie ebenfalls das Thema bringen; 
der Ausdrud wird das berüdfichtigen, indem nur die Einſätze etwas 
marliert werden (Anfangsaccent), übrigen? aber ich die Dynamit 
der Oberftimme anjchmiegt. 

Eine ausführliche Befprehung des polyphonen Spiel® würde 
allein mehr Raum in Anjprud nehmen als diefer ganze Katechis⸗ 
mus, wir müjjen daher ein meiteres Eingehen auf das Thema auf- 
geben und verweifen auf da8 Studium der Werte Bachs, beſonders 
das mohltemperierte Klavier, das hoffentlich auch bald in analy- 
tifher Ausgabe vorliegen wird. Dagegen müſſen wir zum Schluß 
noch einen Moment dabei verweilen, wie die Störungen des glatten 
Verlaufs der Symmetrie, welche die Phraſierungsbezeichnung aufdedt, 
im Spiel wiederzugeben und dem Hörer zu verdeutlichen And, Da 


ift denn zunächſt zu bemerken, daß jede Doppelphrafierung durch 
Heraustreten aus dem Rahmen der natürliden Schattierung be= 
merklich gemacht werden muß, 3. B. (Mozart): 





Hier darf dag p nicht das Ergebnis des diminuendo fein, das viel- 
mehr fi) noch innerhalb der fyarbe mf zu halten hat, ſodaß dag p 
als völlig abftechend wirkt. Meift jet übrigen umgelehrt bei ſolchen 
Doppelphrafierungen p in f um, 3. B. (Mozart): 





p — 


— — 


Das UÜberſpringen eines leichten Taktes nah einem Schluß mittels 
direkten Weitergangs mit dem jchweren, wird Hinreichend deutlich, 
wenn man dem Einfah die nötige Breite (gelindes Vermeilen auf 
dem Schwerpunft) giebt, 3. B. (dafelbit) 
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Umgekehrt erfordert die Takttriole (Einſchaltung zweier leichten 
Takte zwiſchen zwei ſchwere) ein gelindes Treiben, wenn auch nicht 
in dem Maße, daß die drei Takte wirklich nur der Dauer von zweien 
entſprechen. Überbietung eines ſchweren Taktes durch einen gleichſam 
noch darauf gepfropften (vgl. die Phraſierungsausgabe von J. ©. Bachs 
Inventionen, in der viele folche Fälle nachgemiefen find) erfordert 
zur VBerdeutlihung crescendo und allargando. Es wird aber eben 
immer wieder darauf ankommen, erft die Phrafierung richtig zu 
beftimmen; find erjt die vorfommenden Verſchränkungen, Dehnungen 
und Umdeutungen aller Art erkannt, jo wird es auch nicht ſchwer 
fallen, die rechten Mittel ihred Ausdrucks zu finden. Ausdrudsvoll 
fpielen ijt ja nichtS anderes als finngemäß fprechen; verfteht man 
erit den Sinn eines Satzes, fo braucht man faum für die Betonung 
weitere Anmweifungen, die Sinnaccente fallen dann wie von felbjt auf 
die rechten Worte: gerade fo ift es in der Muſik; fennt man nur 
erjt die Schwerbunfte niederer und höherer Ordnung und die Grenzen 
der Phrafen und Motive, fo findet fi) dag Übrige wie von felbft. 
Aber freilich — wie viele von denen, welche Klavier fpielen, 
empfinden überhaupt daS Bedürfnis, mehr zu verftehen, 
als daß die geforderten Töne mit der geforderten Artiku— 
lation im rtidtigen Tempo Hübfh im Takt Heraus 
fommen? Ä 
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Die im Katechismus dargelenten und durchgeführten klavier⸗ 
redniiden Grundiäge itehen zum Zeil in ſcharfem Gegeniag zu den 
im meitverhreiteten Schulen, Studienwerfen und Ausgaben tejtge- 
haltenen; in2bejondere faiien das Xrinzip der beweglichen Hand mit 
ieiner Getolgichait der einen itetigen Wechſel der Handlage be— 
dingenden Fingerſätze und die mehr oder minder neuen Bedürfinifie 
de3 phrafterten Spiels es nicht gleichgültig ericheinen, welche neuen 
Werte und welche Ausgaben älterer Werke dem Schüler in die Hand 
gegeben werden. Darüber kann man ſich ja nicht täujchen: mer 
nicht die natürliche Begründung, die logiſche Macht diefer neuen Ge- 
jege begriften hat, mem bei jeiner Elaviertechniichen Ausbildung die 
ruhige Hand und der jtet3 unbeteiligte Arm (?) als höchſtes Ideal 
vorgehalten worden find, der wird durch die Fingerſätze der auf 
dem Boden diefer neuen Ideen erwachſenen Ausgaben und neuen 
Schulwerke zunächſt abgejchredt werden; ja es wird ihm aud 
bei ehrlidem guten Willen nicht ohne meiteres gelingen, fich jo 
in die veränderten Borausjeßungen bineinzuleben, dab er im 
ftande ift, die neuen Applifaturen auch nur annähernd mıit 
gleicher Leichtigfeit anzuwenden, geſchweige fie bequemer zu fin: 
den: er wird aber mit Berwunderung bemerken, mit welcher Leich⸗ 
tigfeit Kinder die fcheinbar verzwidten, in der That aber nur ſtreng 
logiſchen Fingerſätze ausführen und durchführen, wenn fie von An= 
fang an nad) den zu denfelben führenden Prinzipien unterrichtet 
worden find. 

Für den Elementarunterricht vermag ich bisher fein anderes 
Werk zu empfehlen als das erfte Heft „Elementarſchule“ des dritten 
Teils meiner „Bergleihenden Klavierfchule‘ (Damburh, bei 
D. Rahter), welches bei begabten Schülern für das erfte Halbjahr 
ausreicht und fie joweit bringt, daß fie Clementis Sonatinen Op. 36 
in Angriff nehmen können; minder begabte Schüler brauchen °/, 
Sabre bis 1 Jahr zur Abfolvierung des Hefte. Died immerhin 
erfreulide Reſultat wird erzielt durch gleichzeitige Erfernung der 
Baßnoten mit den Piolinnoten nah einer Verwechſelungen aus- 
fchließenden Methode, durch längere ausschließliche Beichränfung auf 
einhändige® Spiel und gänzliches Ausſchließen des vierhändigen 
Spield. Durch ſolche Beſchränkungen iſt die Möglichkeit gewonneit, 
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da3 rhythmiſche Verjtändnis verhältnismäßig fchnell vorwärts zu 
bringen und auch für das harmoniſche bereits eine folide Baſis zu 
geben Letztere wird insbefondere durd) die Erweiterung der Skalen⸗ 
ehre gewonnen; die Tonika⸗, Oberdominant: und Unterdominant: 
leitern de3 Anhang werden wohl manchen Lehrer zunädjit ftußig 
gemacht haben, weil er meint, folange ein Kind nicht wifje, was eine 
Unterdominante fei, könne es doch feine in deren Sinne gedadjten 
Tonleitern begreifen. Das ijt aber ein Fehlſchluß: gerade durd das 
Spielen diefer Skalen, die den Kindern fchnell und leicht ind Ohr 
eingehen, kommen fie fchnell dahin, zunächſt nur halb ahnend, Die 
Begriffe der Tonila und der Dominanten, um die jich in der mulji- 
kaliſchen Logikalles dreht, infid aufzunehmen. Daihnen zugleich der An⸗ 
hang alle Tonjonanten Harmonien (Dur: und Mollattorde) geläufig 
macht, jo ijt der Übergang zur wirklichen Harmonielehre dann ein 
überrajchend leichter. Worläufig bedarf es aber keinerlei theoretifcher 
Erläuterungen zu biefen Dingen; gerade jo wie ein Kind die Dur- 
tonleiter und Molltonleiter unterjcheiden lernt ohne irgend melde 
begrifflichen Deduktionen, unterſcheidet es auch meiter ohne folche 
die Dominantjfalen. Wer das für Theoreme halten jollte, dem 
fann ich erwidern, daß id) feit einer Reihe von Jahren eine große 
Bahl von abfoluten Anfängern (die noch feine Note kannten) nad) 
folder Methode unterrichtet und fie fehr fchnell vorwärt? gebracht 
babe (die von mir infpizierte Elementarabteilung des Hamburger 
Konſervatoriums umfaßt 40 Kinder, die zu zwei und zwei von 
Unterlehrern unterwiejen werden). Es iſt nicht einmal erforderlid), 
gleich den Bau der ZTonleitern (nad) Halb- und Ganztonjchritten) zu 
erflären; das ficherjte Erlernen erfolgt vielmehr durch das finnliche 
Begreifen, dag Hören. Natürlich werden zuerjt die ſämtlichen Dur- 
Zonilaffalen, jodann fämtlide Moll-Tonikaffalen geübt und erſt 
dann die Dominantjlalen angefügt. Gerade durch die Dominant- 
jlalen lernt aber der Schüler fchnell für jeden Skalengang den 
rechten Yingerfag nehmen, wie er dem jededmaligen Umfange an- 
gemeſſen iſt. Auch die Urelemente der Phrajierungslehre macht 
meine Elementarſchule den Kindern geläufig, jo daß fie gar nicht 
Gefahr laufen, den Taktſtrich für ein Interpunktionszeichen halten 
zu lernen. 

Bon allen mir bekannten Klavierfchulen fteht die Lebert-Starkſche 
(Verlag von Cotta in Stuttgart) dem von mir vertretenen Stand- 
punkte am nächſten, fofern fie wie auch die Klaſſiker-Ausgaben des 
Cottaſchen Verlags (redigiert von Lebert, Faißt und Bülow) Finger: 
füge durchführt, welche eine leicht bewegliche Hand vorausſetzen 
(Wechſelfinger) und ausgefprocdhenermajen neben der Artikulation die 
Sinngliederung (Phrafierung) befonders ins Auge faßt. Indeſſen 
bejchränft fich der erjte Teil diefer Schule, der wohl reichlich für ein 
Sahr ‚bemeiien iſt, durchaus auf Übungen, melde das Unterjepen 
und Überichlagen ausſchließen (erjt der zweite Zeil bringt die Ton: 
leitern nebjit den VBorübungen), eine Änaftlichteit, für welche ich 
einen Grund nicht einzufehen vermag: aud) der gänzliche Ausſchluß 
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des staccato von ben Spielübungen des erften (und eventuell des 
zweiten) Jahres erjcheint mir durch nichts geboten. Jedenfalls könnte 
man aber zweifeln, ob nicht mit der Einführung von Spannungen 
wie 2 5 für die Serte (jogar b g), wie deren in dem erften Zeile 
genug vorkommen, beffer länger gewartet würde. Fe Erfolg lehrt 
überhaupt, daß Kinder fowohl das Unterfegen und Überſchlagen als 
das Staccatofpiel ohne Mühe korrekt erlernen, und es iſt Grund 
genug zu der Befürchtung vorhanden, daß ſolches penible Vermeiden 
diefer die Leichtbeweglichteit der Hand ganz beſonders fürdernden 
Hungen eine künftige Ausbildung derjelben erſchwert. Daß aber 
diefe Xeichtbeweglichkeit der Hand doch auch den Berfajjern der Stutt- 
arter Klavierfchule als Endziel vorfchwebte, beweifen ihre Finger⸗ 
äge, und das ift der Grund, weshalb ich die folgenden Zeile der 
Schule, befonders die zum Teil ganz ausgezeichneten Spezialetüden 
zur gelegentlihen Benutzung in Auswahl angelegentlichit empfehle; 
manche derjelben find freilich nur Nachbildungen betannter Ezer- 
nyſcher, Cramerſcher und Clementifcher Etüden, welche ich vorziehe 
originaliter üben zu lafjen, zumal die Nachbildungen an mulfifa- 
liſchem Gehalt keineswegs höher ſtehen. 

Nach Abſolvierung meiner Elementarſchule laſſe ich mit dem Spiel 
von Sonatinen (Clementi Op.36, uhlau Op.55, Clementi Op.37 und 
38, Kuhlau Op. 20, 59 und 88), zugleich aber auch mit dem Etüden- 
fpiel und geregelten techniihen Borjtudien beginnen. Als erites 
Etüdenwerk empfahl ih im zweiten Zeil meiner Bergleichenden 
Klavierichule („Methode [Anmeifung für den Unterricht, Auswahl 
und Stufenfolge des Meaterialed, Spezialbetrachtungen über das 
Studium einzelner Schulwerke)) 2. Köhler „Die erjten Etüden“ 
Op. 50, habe aber im Laufe der Jahre die Erfahrung gemadit, daß 
diefelben zu einförmig und einander zu ähnlich find, als daß fie das 
Intereſſe des Schülers hinlänglich lebendig zu halten vermöchten; 
dazu kommt, daß für die Ubungen im Tonleiter- und Arpeggienſpiel, 
das ſie einſeitig kultivieren, durch die geſonderten techniſchen Studien 
hinlänglich geſorgt iſt. Aus dieſem Grunde habe ich neuerdings 
ſelbſt ein Heft Etüden (Op. 50, bei Kiſtner in Leipzig) herausgegeben, 
welche in umfafienderer Weife die in meiner Elementarfchule vorge- 
bildeten Kenntnifje und Fertigkeiten weiter fördern, d. b. vor allem 
diefelben Fingerfagprinzipien fefthalten und neben dem Legato-An- 
Ihlag auch Staccato verlangen. Zum Anſchluß an diefe empfehle 
ich ganz befonder8 Bertini Op. 100, Etüden, welche nicht nur die 
Geläufigfeit fördern, fondern zugleih durch ihren mujitalifchen Ge— 
halt anziehend und Geſchmack bildend find. Auch desjelben Konıpo- 
niften Etüden Op. 29 und 32 find für fpäter im Auge zu behalten. 
Eine Auswahl von 50 Bertinifchen Etüden mit modernem (d.h. unferen 
Prinzipien entſprechendem) Fingerſatz und jorgfältiger Vortragsbe⸗ 
zeichnung hat ©. Buonamici herausgegeben (als „Vorbereitung für 
Bülows Ausgabe 50 Cramerſcher Etüden“); leider eriftiert neben der 
teuern italienischen feine billige deutfche Ausgabe, doch ift auf alle 
Tälle den Lehrern zu empfehlen, ſich Buonamici® Ausgabe zu ver- 

Riemann, Katechismus des Klavierſpiels. 6 
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Ihaffen, um die wünſchenswerten Berfeinerungen der Applilatur in 
die in Händen der Schüler befindlichen Ausgaben eintragen zu können. 
Nun wird es auch Zeit, mit dem Badh-Spiel den Anfang zu maden 
und zwar mit den zweiltimmigen und dreiftimmigen Inventionen 
(Börafierungdausgabe bei C. F. Kahnt Nacjfolger in Seipgig) So 
tommt ber Schüler allmählich fo weit, mit Czernys Op. 636 „Bor- 
fhule der Fingerfertigfeit” und Op. 299 „Schule der Geläufigkeit“ 
einen großen Schritt vorwärts zu thun; Sobald aber zu diefer aus— 
geſprochenen Pflege de3 virtuofen Elements übergegangen wird, ift 
duch gleichzeitige Snangriffnahme von Stephen Heller3 feinfinnigen 
und gehaltvollen Etüden Op. 47, 46, 45 (in diejer Reihenfolge zu 
fpielen) ein Gegengewicht zu fchaffen, und aud) weiterhin ift neben 
dem rein Techniſchen das muſikaliſch Bedeutfamere aud im Etüden- 
fpiel fortlaufend zu berüdfichtigen. Der zweite Teil meiner Ber- 
leihenden Klavierſchule weift die weiteren Wege durch die Etüden- 
itteratur, zum Teil mit eingehenden Erörterungen über die einzelnen 
Werte (Czerny Op. 299 und 834, Cramerd 84 Etüden, Clementis 
Gradus ad Parnassum, Czerny Op. 335, 355, 337 u.f. w.). Zur 
weiteren Schulung in dem durch die Elementarfcjule und meine 
„Allereriten Etüden“ Op. 50 vorgebildeten modernen Yingerjaß wie 
in der Erkenntnis der Prinzipien der Vhrafierung dienen nod) meine 
„Borfchule der Abrofierung (Op. 40, Berlin bei Simrod, 2 Hefte, 
da8 erjte nach Bertini Op. 100 rangierend) ſowie die erheblich 
fhwereren „Zonleiteritudien” (Op. 41, 2 Hefte, dafelbft; nicht vor 
Czerny Op. 299 zu jpielen). Für das Ende des eriten Klavier- 
jahres geeignet, d. h. etwa zur Einfchaltung in das Studium von 
Clementi Op. 37 und Kuhlau Op. 55, wenn diefelben zu fehnell 
ſchwerer werden follten, eignen ſich meine „Kinderſtücke“ betitelten 
Heinen 16 Etüden Op. 48. 

Die Sonatinen werden, foweit fie nit in Phrafierungsausgabe 
vorliegen (Clementis Sonatinen Op. 36, 37 und 38 Habe ich ftreng 
nad) den im Katechismus entwidelten Prinzipien bezeichnet bei C. F. 
Kahnt Nachfolger in Leipzig herauagegeben am beſten in der 
Cottaſchen Ausgabe ſtudiert, da deren Bezeichnungsweiſe auf dem 
modernen Standpunkte ſteht; doch rate ich nicht, die einzelnen der⸗ 
felben beigegebenen „Umarbeitungen für Heine Hände‘ zu fpielen. 
Clementi wußte jelbit, wie groß Kinderhände find und jchrieb die 
Sonatinen nit für Erwachſene; befjer iſt es daher, die Kinder bereits 
bei dieſen leichtejlen Werken zu gewöhnen, bei vorlommenden 
Spannungen lieber zu fpringen als etiwa eine ungenügende Bindung 
zu erzwingen. Der Lehrer bat ihnen Oftavengriffe und Oftaven- 
fpannungen ftreng zu unterjagen, folange fie diefelben nicht gut be- 
wältigen können; wo alſo dergleichen vorkommen, lernt der Schüler 
fi) zu Helfen: bei Alfordgriffen läßt er in der rechten den tiefjten, 
in der linken den höchſten Ton aus und greift den Reit auf die 
natürlichite, bequemfte Weije, bei Tonfolgen in zu weiten Abſtand 
ſpringt er, ohne den Berjuch der Bindung zu machen. Wird dieſe 
Maßregel verfäumt, fo entiteht die große Gefahr, daß der Schüler 
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fih feinen Daumen verdirbt (vgl. Katehismus, Fr. 18), d. 5. ihn 
im Mittelgelent nad) außen einknidt. Leider fcheinen aber aud) 
die Herausgeber der Stuttgarter Ausgabe felbit da, wo das Fehlen 
de8 Bogen? oder gar Staccatopunfte oder Paufen das biegen 
fordern, den Fingerfat für Bindung eingerichtet zu Haben; fonft 
tönnten fie mandje der gemachten Anderungen überhaupt nicht 
motivieren. Behält der Lehrer folden Dispens vom Binden (aus 
Kot) und folches Bereinfadhen von Akkordgriffen im Auge, jo braucht 
er nicht allzu ängjtlih zu fein wegen der Auswahl der zu ſpielen⸗ 
den Werte. 

Eine erwünjchte Ergänzung erfährt das Sonatinenfpiel durch 
meine Neubherausgabe von 6 Sonatinen Joh. W. Häßlers (Braun 
ſchweig, bei Litolff), da diefelben ich zwiſchen die ſchwereren Kuhlauſchen 
Sonatinen und die leichteren Mozartihen Sonaten zwedmäßig als 
Übergangsglied einfhieben. Auch meine eigenen 6 Sonatinen Op. 
42 (Berlin, bei Simrod) darf ich Hier noch nennen; diefelben können 
an Häßler angejchloffen werden. Yür die höheren Stufen find in 
Arafierungdaupgabe noh vorhanden: Mozart3 und Beethovens 
Klavierfonaten (Berlin, bei Simrod) und die Xmpromptus und Mo- 
ments musicaux von Schubert (bei Litolff), Für die übrigen Werke 
der Klaffiter halte man ſich beſonders an die Cottaſche Ausgabe, 
wenn diefe nicht zu teuer ift (es verfteht fich, daß folche Werke ge⸗ 
fauft und nicht geliehen mwerden); andernfall3 muß natürlich zu einer 
der Konkurrenzausgaben gegriffen werden, und ift dann derjenigen 
der Borzug zu geben, welche dem modernen Standpunkte am nächſten 
fteßt. Dazu fei befondersauf die von Klindworth und Hermann Scholg 
revidierten Ausgaben bingewiefen. Sogleih nad, Abfolvierung der 
Elementarftufe iſt mit ernithaften techniſchen Studien der Anfang 
zu maden; dafür find die vielen eriftierenden Zujammenftellungen 
der zu machenden gymnaftiichen Evolutionen der Finger alle ungefähr 
gleih zu empfehlen (Plaidy, Mertke, Breslaur u. a.). Wenn id 
auch dafür auf meine eigenen Techniſchen Borftudien (da zweite 
Heft des dritten Teils der Vergleihenden Klavierſchule) hinweiſe, 
fo gefchieht da8 nur, um zu ermahnen, daß nicht die dort mehr al? 
anderswo betonte Berüdjichtigung der verſchiedenen Artikulations⸗ 
weiſen (legato, staccato, mezzolegato, leggiero) verabfäumt wird 
und daß in der dort angedeuteten Art alle Übungen mit verjchiedener 
Dynamik gemacht werden (crescendo und diminuendo, aud) vers 
ſchoben im Takt). Noch eingehender als meine Schule beſchäftigt ſich damit 
meine, Anweiſung zum Studium der techniſchen Übungen (Leipzig, Stein⸗ 
—5 — Die hohe Bedeutung der techniſchen Vorübungen für die heutige 

usbildung im Klavierſpiel habe ich oben genugſam hervorgehoben; 
heute kommt keiner mehr weit, der dieſelbe nicht voll anerkennt und 
dem entſprechend ſeine Studienzeit einteilt. Aber nochmals ſei auch 
auf bie große Gefahr hingewieſen, die in einer einſeitigen Aus— 
bildung des Techniſchen Tlegt. Wer ein guter Klavierfpieler werden 
will, muß vor allem ein guter Mufiler werden, d. h. fi aud) 
geiftig zu einer Höhe Hinaufarbeiten, die ihm erlaubt, mitzureden, 
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wo gute Mufiler reden. Dazu gehört aber gar viel: Schulung 
des Gehörs, theoretifche Ausbildung, Kenntnis der Litteratur. Be— 
ſchränkt der Schüler fih aufs Einftudieren feiner Vorjpielftüde, fo 
wird feine Kenntnis eine fehr Tüdenhafte bleiben; vielmehr gilt 
als jelbftverftändlich, daß er, was ihm von guter Muſik erreichbar 
ift, durchipielt oder durchlieit: damit gewinnt er nicht nur die ihm 
unerläßlihe Routine im a vista-Spiel (vom Blatt-Lejen), jondern 
fein gefamtes Wiffen und Können erfährt dadurch unjchägbare Be- 
reiherungen. ' Aber er darf es auch nicht dem Zufall überlaffen, 
was biefer ihm in die Hand fpielen will; er muß ſyſtematiſch vor⸗ 
geben, fih darum befümmern, melde Schätze unjere Litteratur 
irgt, und muß traten, fie nach und nach möglichſt alle kennen zu 
lernen. Dazu gehören vor allem einige Hiftoriiche Kenntniſſe. Zur 
vorläufigen allgemeinen Orientierung dient etwa mein „Katechismus 
der Mufifgefchichte" in Verbindung mit meinem „Muſiklexikon“ 
(beide bei Mar Hefie in Leipzig); das Lerifon weiſt dann die 
weiteren Wege In bie Litteratur. Bon ausgeführteren Geſchichtswerken 
feien beſonders empfohlen Arrey von Dommers „Handbuch der 
Mufitgefchichte (Leipzig, bei Grunow) und U. W. Ambros' „Ges 
ſchichte der Muſik“ (5 Bände, Leipzig, bei Leudart), ſowie deren Fort⸗ 
Iesung, die „Geſchichte der Muſik des 17., 18. und 19. Jahrhunderts‘ 
von W. Langhans (dafelbit), Die bedeutenditen Biographien der 
oben Klaviermeiſter find: „S. S. Bach“ von Ph. Spitta (Leipzig, 
reitkopf und Härtel, 2 Bde.), „G. Tr. Händel” von Zr. Chryſander 
(daf., 3 Bde.), „Joſef Haydn’ von C. 5. Pohl (daf., 2 Halbbände), 
„W. U. Mozart“ von Dtto Jahn: (daf.), „L. van Beethoven‘ von 
A. W. Thayer (deutſch von H. Deiters, daf.), auch (mehr die 
Künftlernatur Beethovens ind Auge faffend) von W. v. Lenz, 
peaal. von U. B. Marr und „Franz Rijzt von Lina Ramann (2 Bde.) 
ber die meiften neueren Meiſier eriftieren umfaffende Biogra- 
phien noch nicht, wohl aber zahlreiche Lebensbilder (vgl. die ⸗ 
graphien im Muſiklexikon, wo die Litteratur nachgewieſen iſt). Spe⸗ 
ziell über die Entwickelung des Klavierſpiels unterrichtet man ſich 
am beſten aus C. F. Weitzmanns „Geſchichte des Klavierſpiels“ 
(Stuttgart, bei Cotta) oder Ad. Ruthardts „Das Klavier“ —— 
Gebrüder Hug). Bon den zahlreichen „Führern durch die Klavier⸗ 
litteratur“ feien die von Louis Köhler (Leipzig, 3. Schuberth und 
Comp.) und 3. Karl Eichmann (Leipzig, Gebrüder Hug; 3. Aufl. 
bearbeitet von Ad. Ruthardt) befonders empfohlen; diejelben enthalten 
einen ziemlich ausführlihen Nachweis des Beſten in progreſſiver 
Solge. Bon fonftigen fpeziell das Klavierſpiel behandelnden Schriften 
find noch hervorzuheben: 2%. Kühler „Syitematifche Lehrmethode 
für Mlavierjpiel und Mufif” (Leipzig, bei Breitlopf und Härtel), 
Adolf Kullals Aſthetik des Klavierjpiels‘ (Berlin, bei Guttentag; 
2. Aufl. von Hans Bischoff, ein ganz ausgezeichneted Bud), U. 
CHriftianis „Das Verſtändnis im Klavierfpiel (Leipzig, bei Breit- 
kopf und Härtel), Matthis Luſſys „Expression musicale“ (Paris, 
bei Sandoz und Fiſchbacher), ſowie zum Schluß auch der erfte Teil 
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meiner „Vergleichenden Klavierſchule („Syſtem“ Mechaniſches, Tech⸗ 
niſches, Afthetiiches]), meine „Mufilalifhe Dynamik und Agogik“ 
(Lehrbuh der Phrajierung, Hamburg, bei ©. Rahter), und „Prak⸗ 
tiſche Anleitung zum Bhrafieren” (mit Dr. Karl Fuchs, Leipzig, bei 
Mar Hefje) und Dr. Karl Fuchs' Zukunft des muſikaliſchen Bor- 
trags“ und „Freiheit des mufifalifhen Vortrags“ (beide in Danzig, 
bei Kafemann). Dr. Fuchs vertritt in jeder Weife die von mir 
aufgeftellten Geſichtspunkte. Es war leider nicht zu umgehen, daß 
ih bier wiederholt Schriften oder Ausgaben von mir anführte; 
denn es handelte fi eben darum, die mit voller Schärfe eben 

e erſt von mir zur Geltung gebrachten Grundfäge der Phra- 
ſierung mit allen ihren Konfequenzen für die Technik beim Studium 
und Unterricht nad) Möglichkeit fortgejegt durchzuführen. 
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Dr. Johannes Brahms 


gewidmet. 


Borwort. 


Der Katechismus der Formenlehre ift als anfchließend 
an des Verfaſſers Schulwerke (Handbuch der „Harmonies 
lehre“, „Neue Schule der Melodik“, „Syſtematiſche Modu- 
lationslehre“, „Lehrbuch des einfachen, doppelten und 
imitierenden Kontrapunktes“, „Mufilalifche Dynamit und 
Agogik“) gedacht, tritt daher mehr oder weniger aus dem 
Rahmen der übrigen Katechismen heraus, jofern er nicht 
ein Nachichlage- oder Merfbüchlein jondern ein Schulbuch 
fein fol. Hoffentlich wird man das nicht für einen Fehler 
halten. Der billige Preis wird, denke ich, Fein Hindes 
tungsgrund für feine gute Aufnahme fein. Natürlich find 
mit dem Studium der Formenlehre Verſuche in der praf- 
tifchen Kompofition zu verbinden, zunächſt folche in der 
einjtimmigen Melodiebildung, ſodann zunächit im fchlichten 
Sat Note gegen Note oder mit einfacher Begleitung, 
und zwar ftet3 unter Berüdjichtigung verjchiedener Tempt, 
Taltarten und Rhythmen, d. h. der Schüler arbeitet auf 
jeder Stufe der Lehre jelbftändige Sätze reſp. ausge⸗ 
führtere Melodien mit Zwifchengliedern, jpäter mit fontra- 
jtierenden Themen, im Andante-, Adagio-, Allegro-Cha- 
rafter, wobei ihn der Lehrer auf gute Vorbilder Hinweift; 
Ipäter werden Fünftlichere Stimmführungen, Figurationen, 
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Imitationen und die wirkliche fugierte Schreibweije mit in 
Betracht gezogen. Bejonders leicht werden dem Anfänger 
fleine Übungen in der Liedfompofition, weil ihm da der 
Dichter ſchon gut vorgearbeitet hat. Ehe aber der Lehrer 
eine gejchickte Begleitung zu Liedern vom Schüler erwarten 
fann, muß er denjelben im Sat Kleiner Klavierſtücke ſich 
üben laffen. Die Lieder werden alſo vorher entweder 
ohne Begleitung oder mehrjtimmig jchlicht Note gegen 
Note (allmählich mit Einflechtung freier Einfäte einzelner 
Stimmen) als Chorlieder gejebt. Mit wachjender Ent- 
widelung der Beweglichkeit gehe man dazu über, ftatt für 
Eingjtimmen für Inftrumente (Streichquartett, Klavier und 
Violine 2c.) ſchreiben zu laſſen. Der zweite Teil des Kate- 
chismus giebt die erforderlichen Anweifungen für die Kom- 
pofition der einzelnen Arten von Tonjtüden. 
Möge das Büchlein Gutes ftiften! - 


Hamburg, im Januar 1889. 
| Dr. Sugo Riemann. 
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Der zweite Teil enthält die angewandte Formenlehre (Erklärung 


der Eigentümlichkeiten der einzelnen hiſtoriſch gewordenen 


Formen). 


1. Teil. 


Die allgemeine Formenlehre. 


1. Bas verſteht man unter der Bezeichnung: Muſikaliſche 
Kompofitionslehre ? 

Zunädft im weiteften Sinne die Lehre vom Tonſatz in ihrem 
ganzen Umfange von der Elementarmufiflehre bis zur Anleitung, 
Sympbonien, Opern und Oratorien zu ſchreiben; dann aber im engeren 
Sinne die Lehre von den mufilaliihen Formen und zwar ſowohl 
die allgemeine Lehre vom logiſchen Aufbau der Tonftüde als die 
jpezielle von den charakteriftiihen Merkmalen der verjchiedenen im 
Laufe der Zeiten entjtandenen und mit befonderen Namen belegten 
Arten von Tonftüden. Die Kompofitionzlefre im engeren Sinne 
gliedert fi) alfo ohne weiteres in zwei Hauptteile: 

a) die abjtrafte (allgemeine) Formenlehre, und 

b) die angewandte (jpezielle) Formenlehre. 

Die Geſetze der allgemeinen Formenlehre ftehen über denen der an- 
gewandten, find allgemein giltig, nicht nur für die bereitS gewordenen, 
jondern (fofern fie richtig eff find) auch für alle etwa noch weiter- 
hin entjtehenden Formen; He find Theorie im eminenten Sinne des 
Wortd. Die Spezialanweifungen zur Berfertigung eines Menuett3 
oder einer Zuge, eines Sonatenfaßes, einer Arie find dagegen mehr 
direft in die Praris überführende und enthalten vieles, was das 
Weſen der Kunft ſelbſt direkt nicht angeht. Die angewandte Formen- 
lehre jet aber die allgemeine Sormenlehre voraus; was ein Menuett 
oder eine Fuge fein fol, muß vor allem an fich vernünftige Mufit 
fein: es ift daher jehr wohl möglich, daß ein Tonjtüd nur mit dem 
ihm beigelegten Namen in Widerſpruch jteht, jodaß e3 vom Stand- 
punkt der angewandten Yormenlehre aus verfehlt ift, während die 
allgemeine Formenlehre daran nichts auszuſetzen findet. In den 
meilten Fällen ift dann leicht Rat zu jchaffen, indem man dem 
Stüde den ihm von Recht? wegen zulommenden Namen giebt; überall 
eht daS aber freilih, nit an, vor allem dann nicht, wenn eine 

ufit einem bejtimmten Zwecke dienen ſoll: wollte man z. 3. ftatt 
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2 I. Allgemeine Formenlehre. 


eines fejtlihen Marſches eine Gigue oder jtatt eines Choralvorfpiels 
einen Walzer jpielen, fo dürfte doch mit der bloßen Umnennung 
nicht3 gedient fein, fondern der Fehler bliebe derjelbe. Hiernad it 
es wohl Klar, daß der angehende Tonfeger nicht nur logiſch richtig 
fondern auch charakteriftiih und einem vorgeftellten Zwecke ent- 
fprechend fchreiben lernen muß. Entbehrlidh ijt weder das Studium 
der allgemeinen noch das der angewandten Yormenlehre; dem gebornen 
Künftler wird die erjtere faum etwas neues fagen und aud) das 
wefentlichfte der letteren wird er ohne Lehre den Meiftern abfehen 
fönnen: daß aber die Lehre ihm diefen Aſſimilationsprozeß erleichtern 
und daß ſie ihm auch auf dem Gebiete der freien Erfindung ein 
weifer Berater und Führer fein kann, wird niemand in Abrede 


2. Wie Lit fih die Aufgabe der allgemeinen Formenlehre 
näher umidreiben ? 

Das Erfinden bedeutender muſikaliſchen Ideen kann nicht ge- 
lehrt werden: diefelben find eine Gabe des Himmels und fallen dem 
Genie ohne Arbeit und Mühe zu, während der minderbegabte ver- 
gebens nad) ihnen ringt. Worin die Wunderkraft jo mander Stellen 
von wenigen Talten, ja wenigen Noten liegt, wer wollte es ganz 
ergründen? Der möglichen Kombinationen der Töne in ihrer Ver— 
ſchiedenheit nach Höhe, Stärke, Klangfarbe, wie der möglichen vhyth- 
milden und agogishen Verknüpfungen find jo zahllofe, daß die Lehre 
anjtatt anregend nur durch nüchternen Schematismus abfchredend 
wirfen müßte, wollte fie diefelben ordnen und ihrem Werte nad) 
fihten. Da kann ihre Aufgabe nur fein, den Zögling auf den 
direkteſten Wegen ins muſikaliſche Leben ſelbſt, in die praktiſche 
Mufitübung einzuführen, dab er fein Herz an den Ideen der großen 
Meifter entzünde, daß er begeiftert und gerührt werde, um endlich, 
wenn er lange genug zugebört bat, jelbft mitzureden! Nur der durchs 
Hören gemwedte und geförderte lebendige Tonſinn kann bedeutfame 
Seen erzeugen; alles Wiffen und Können, alle Gelehrjamteit und 
Routine wird nur blutlofe Schemen fchaffen. Wem nicht ein einzelner, 
langhallender Hornton oder der filberhelle Triller einer hohen Sopran- 
ſtimme das Herz bewegen fann, der ijt kein Mufifer, und verſtünde 
er noch joviel vom Kontrapunft! 

Dagegen vermag aber die Lehre großes zu wirken, jobald es 
fih nit ums Erfinden fondern um die Verwertung von Ideen 
handelt. Hier dem Schüler die Fülle möglicher Wege zu zeigen, 
ihn bald den einen bald den andern wandeln zu laſſen, damit er 
nicht in Einfeitigfeiten und fterotype Manieren verfalle — das ijt 
jo recht eigentlich die Aufgabe der allgemeinen Sormenlehre. Die 
dee eines mufikalifhen Satzes kommt dem Muſiker in der Regel 
nur in der Geftalt eines Turzen Themas, ja eines Motivs von 
wenigen Tönen; die melodijche, Harmonische und metriſch-rhythmiſche 
Phyſiognomie eines ſolchen „Einfall“ ift ſcharf gezeichnet und 
harakterijtifch; aber gerade darin liegt die Schwierigkeit feiner wei— 
teren Sortentwidelung: die Gefahr, in Monotonie zu verfallen, iſt um 
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fo größer, je individuell ausgeprägter da8 Ausgangsmotiv ift. Bor 
allem wird alſo die allgemeine Formenlehre von Betrachtungen über 
die kunſtgerechte Fortſpinnung der Motive auszugehen Haben. 
Sie wird ihre Kreiſe zunächſt eng, allmählich aber weiter und weiter 
ziehen, d. b. fie wird mit dem Aufweije beginnen, wie ein ganz 
furzes Mufilftüd (etwa ein Albumblatt, Lied, ein Tanzteil) fi nor— 
mal aufbaut, und damit enden, daß fie für die Anlage von Werken 
größter Ausdehnung (Sonatenfag) die allgemeinen Hinweiſe giebt. 
Vieled von dem, was ind Gebiet der Rompofitionslehre im weiteren 
Sinne gehört, ift als in der Elementarmufiklehre, der Harmonielehre 
und dem Kontrapunkt abfolviert vorauszujegen; als ſelbſtverſtändlich 
gilt ung, daß nur derjenige verfjuchen wird, ſich ſchöpferiſch, zu be— 
tbätigen oder Ordnung und Methode in feine freien Übungen 
zu Dingen, welcher durch jahrelanges reproduktives Mufizieren (jei 
e3 als Spieler irgend welches Inſtruments oder ald Sänger), nicht 
nur das Notenfchriftwefen, jondern auch die Anfänge eigentlicher 
Theorie, die Lehre von den Tonarten, den Tonleitern und Akkorden, 
gründlich Tennen gelernt hat. In wie bedeutfamer Weife durch 
diefe Kenntniffe der eigentlichen Yormenlehre vorgearbeitet ift, wird 
fofort einleuchten, wenn man Analoges auf dem Gebieten anderer 
Künste fucht, und 3. B. auf dem der bildenden Kunſt im Studium 
der Eleinente der Mathematit und Mechanik ebenjoldhe vorbildende 
Disziplinen findet. 

3. Welches find zunächſt ganz allgemein die konſtitutiven 
Glemente der muſikaliſchen Form, d. 5. welche Anhaltepunkte 
bieten fi) in dem wechſelnden Spiel der Töne dem auffaflenden 
Geifte zur Gewinnung ähnlicher höherer Einheitsbeziehungen, 
wie fie 3. B. in der Arditeltur und Stulptur durch Die Sym- 
medtie uud Barallelität der Grenzlinien der Körper fidh Leicht 
ergeben 

Es ift Har, daß der Begriff Form von den fihtbaren und 
greifbaren Gejtalten der Erjcheinungswelt auf die in jtetem Fluſſe, 
ſteter Bewegung befindliche Welt des Hörbaren erjt übertragen wor 
den ilt. Die fichtbare oder greifbare Geftalt jteht vor ung und wird 
auf analytiijhem Wege verjtanden, zunächft im Großen, in den all 
gemeinen Umrijfen und fodann mehr und mehr ins Kleine, Einzelne 
gehend, das Ganze in feine Glieder zerlegend — wenigſtens ift 
das der felbjtverftändliche Prozeß fürs Unfchauen; das Betaften, 
Begreifen freilid, dem man aber al3 der untergeorönetiten und 
nur dem Blinden einen ſchwachen Erfag fürd Sehen bietenden Art 
des Erfennens der Yormen feine eingehende Betrachtung widmen, 
ift auf ein mehr fynthetifches Verfahren angewieſen und muß ich 
ein Bild von der Form durch Hingleiten über die Grenzlinien 
und Grenzflähen der Körper verfchaffen, alſo es ſich allmählich 
zujfammenfegen. Ganz ohne ein folches zeitlich verlaufendes- 
Hingleiten über die Grenzlinien geht es nun aber doch auch beim 
Anſchauen nicht ab und darauf beruht gerade weſentlich die verfchie- 
denartige Wirkung des digen, Zadigen und des Gerundeten, 


1* 
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Welligen der Körperformen; die Zeit, weldhe für das Zuſtandekom⸗ 
men einer Geſichtswahrnehmung erforderlich ift, wird nicht nur 
durch paſſives Verhalten, durch Erleiden der hemifchen Wirkungen 
des Lichts auf die Netzhaut ausgefüllt, vielmehr verfegt fich der 
wahrnehmende Geift in den angefchauten Körper und ſucht ihn ganz 
zu verftehen, fcheinbar und eingebildeter Maßen von innen heraus, 
in Wirklichkeit aber natürlidy von außen hinein. 

Beim Tonbild ift nun der zeitliche Verlauf in viel hervor⸗ 
fpringenderer Weife die Grundlage der gejchehenden Wahrnehmung. 
Die fichtbare Geſtalt exiſtiert doch bereit in ihrer Ganzheit und 
wird nur zufolge der Beſchränktheit unſeres Auffaflungsvermögens 
erſt allmählich verftanden; dagegen fett fi) das Tongebilde erſt 
allmählich zufammen und zwar nur in unferem Geiſte — außerhalb 
desfelben befteht es nur als ein Prozeß, ald eine Bewegungsform, 
die fort und fort ihr Weſen mechielt, dag Werk befteht alſo eigent- 
fi niemals in feiner Ganzbeit, denn wenn das Ende herankommt, 
it der Anfang, ja alle8 andere bereit? wieder vergangen! Weld 
hohes Wunder vollzieht fich da, wenn dieje wechjelnden Schwingung? 
formen der Luft in unferer Erinnerung bleibende Eindrüde hinter- 
lafien, jodaß ſchließlich vor unferem Geifte ein Bild vollendet fteht, 
das Hinter dem erhabenjten Bauwerke an Großartigkeit nicht zurüd- 
bleibt! Dieje® Wunder wird dadurch möglich, daß die zeitlich ge= 
ihehenden Veränderungen der Schallſchwingungen fofort in eine Art 
räumlicher Borftellungen umgefegt werden; gerade umgekehrt wie der 
Geiſt das ruhend erijtierende Körperliche fi in Bewegungdformen 
umſetzt durch Verfolgen der Grenzlinien, fo verdichtet er ſich hier 
gleidjjam das nur ald Bewegung, nur als verlaufende Linien Eri- 
jtierende zu ruhenden Formen. 

In dreierlei Qualitäten jet fih dem Geifte die Schwingungs- 
bewegung um: in Tonhöhe, Tonſtärke und Bewegung im engeren 
Sinne. Jede diefer drei Qualitäten giebt die Möglichkeit des Ver— 
folgg von Umrihlinien der angedeuteten Art, iſt alſo mithelfend 
zum Buftandelommen einer Form: am aufjallenditen zunächſt das 
„Steigen“ und „Fallen“, d. 5. die Melodie, jowie da8 „Oben“ und 
„Unten“, d. h. die Harmonie (beides Formelemente, die aus der 
Tonhöhe abzuleiten find); die Tonftärfe hebt — da fie ja ohne Ton= 
höhe nicht denkbar ift — nur die durd die melodifche Zeichnung 
ihon gegebenen Linien mehr oder minder hervor, ift alfo vergleichbar 
verjchiedener Helligkeit der Beleuchtung, giebt Licht und Schatten; 
da8 Maß der Bewegung endlid, die größere oder geringere Ge— 
Ihmwindigfeit der Folge verjchieden Hoher oder verſchieden ſtarker 
Zöne bejtimmt fozufagen die Größenverhältniffe, die Proportionen 
der Linienformen. 

Aber Mufif Hat nicht den Zwed, irgend welche Formen der 
fihtbaren Welt durd) Illuſion hörbar nachzubilden; Muſik ift viel- 
mehr Ausdrud der Empfindung, Offenbarung des Seelenlebens in 
direlt verjtändlicher Art. Während wir den Erfcjeinungen der ficht- 
baren Welt erjt einen Wert für unfer Empfinden einhauchen, indem 


— — — — — 
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wir ihre Formen durchdringen, diejelben fozujagen in Bewegung 
umfegen, verfahren wir umgekehrt mit den Erjcheinungen der hör— 
baren Welt, wir fuchen ihnen, die zunächſt nur Empfindungsausdruck 
find, einen Körper zu geben, indem wir die Linien der Bewegungen - 
in der Erinnerung feithalten und mit einander vergleichen. . So 
entiteht für den Komponiften die Möglichkeit, ein Stüd feines See- 
lenlebens binzuftellen, das gleichfam einen eigenen Körper hat 
(nämlich eben feine Form). J 

Nach dieſem Ausblick auf das Gebiet der muſikaliſchen Aſthetik 
(Philoſophie der Muſik) ziehen wir uns mehr auf das eigentlich 
Techniſche zurück und ſehen zu, was für Winke wir dem angehenden 
Tonkünſtler und Komponiſten für den Aufbau muſikaliſcher Werke 
zu geben vermögen. 

4. Wenn ſonach nicht nur der genießende Hörer ſondern 
auch der ſchaffende Komponiſt nur durch Aneinanderfügung 
Heiner vom Geiſt unterſchiedenen Bruchſtücke zum Aufbau größe⸗ 
rer und immer größerer Gebilde vordringen kann, jo muß die 
erfte Srage der Kompofitionsliehre die nad) den Merkmalen die- 
fer kleinſten felbftändigen Zeile, der jogenannten Motive fein. 
Worin gleihen, entſprechen reip. untericeiden, widerſprechen 
fi Motive, weldhe zu größeren Bildungen zufammentreten ? 

Sehen wir vorläufig von der Mehrſtimmigkeit ganz ab und 
unterſuchen nur, wie eine Melodie ſich aus Motiven aufbaut, fo ift 
zunädjit fejtzuftellen, daß nicht ein einzelner Ton ein Motiv vorjtellen 
fann, fondern vielmehr erft durch Zujammenfafjung mehrerer ein- 
ander folgenden Töne zu höherer Einheit der Ausgangspunkt für 
den Aufbau mufilalifher Formen zu gewinnen iſt. Der einzelne 
Ton hat zwar eine beftimmte Tonhöhe, Tonſtärke, ja TZundauer, doc) 
fann der Eindrud einer Bewegung, eines Geſchehens, in welchem 
doch das Weſen der Mufit beruft, erjt durch Veränderungen der 
einen oder der anderen, oder aller diefer Eigenſchaften entſtehen. 
Mit anderen Worten die Merkmale eines Motives ſind: 

a) melodiſch: die abſolute und relative Tonhöhe, 

b) rhythmiſch: die abfolute und relative Tondauer, 

c) dynamisch: die abfolute und relative Tonſtärke. 

Selbſt die einfache Tonrepetition, die Einſchaltung von Pauſen 
zwifchen Tönen gleicher Höhe, Dauer und Stärke, bei der fcheinbar 
wirflih ein einzelner Ton ein Motiv vorjtellen kann, ermweift fich 
bei näherer Betrachtung zufammengejegt aus Ton und Paufe: Die 
Pauſe aber ijt als abjolute Negation der Tonhöhe und Tonftärfe 
ohne Frage auch eine Veränderung dieſer beiden Eigenfchaften des 
Tone; daß fie die Tondauer beftimmt, ift ohnehin Klar: fie bringt 
durch den Gegenſatz von Dauer des Tönen und Dauer des Nicht- 
tönen jederzeit ein rhythmijches Element. 

Die Möglichleit des Zuſtandekommens einer Kunſtwirkung, des 
Aufbaues größerer Bildungen aus Keinen, wird bedingt durd) die 
Meßbarkeit der Verhältnifje der Tonhöhe und Tondauer, während 
für die Tonftärfe eine ſolche Meßbarkeit nicht erforderlich erjcheint. 
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Die Meßbarkeit der Tonhöhenveränderungen beruht in der Abjtufung 
derjelben im Anfchluß an gewiffe dem Ohr von der Natur gebotene 
Berhältniffe: Tonhöhen erjcheinen nur dann mehbar, wenn fie ge- 
wiſſe harmonifche Berhältniffe repräfentieren; die Meßbarkeit der 
Zondauer beruht auf der Einhaltung gewiſſer wiederfehrenden Ein- 
beiten, d. h. die Toneinfäge dürfen nicht in willfürlich ſchwankenden 
Abitänden erfolgen, fondern müfjen ſich zu Zeitteilen von gleicher 
Dauer verbinden, refp. in folche zerlegen laſſen. Die bier zur 
Geltung fommenden Prinzipien der Harmonie, der Tonart und Me- 
dulation einerfeit8 und der Metrif, des Taktes andererfeitS ſetzen 
wir als belannt voraus; nicht ihre theoretifche Begründung fondern 
nur ihre praftifche Verwertung geht uns hier an. Fafjen wir, um 
furz und gut zur Sache zu kommen, ein beliebiges Motiv ind Auge, 
aus dem ein Meijter ein Thema entwidelt hat, nämlich das Mnfange- 
motiv des Menuetts von Beethovens Heiner G-dur Sonate Op. 49. II: 





jo find dejjen Merkmale die folgenden: 

a) melodiſch: da8 Fallen um eine Stufe, 

b) rhythmiſch: die Folge der Werte D A und „| 

ce) dynamisch: die Steigerung auf die dritte Note hin. 

St das alle8? nein und ja. Nein, fofern wir nicht aus der 
Kombination von b) und c) den Schluß ziehen, daß die dritte Note 
den Schwerpuntt, den Kern des Motivs bildet, mit anderen Worten: 
die vornehmſte Eigenjhaft eines Motiv iſt feine Stellung im 
Taft. Die Begründung dieſes Satzes gehört nicht hierher, ſondern 
in die Lehre der Metrik; es fei nur darauf hingewieſen, daß eine 
Seränderung der Stellung des Motivs im Takte desjelben zum 

mindejten ebenjo ſehr verändert wie etwa eine Veränderung der Rich- 
tung und der Sntervalle der Tonhöhenveränderung oder eine Ber- 
‚änderung der Tondauerverhältniffe: 





Sa, man kann jagen, daß dieje Veränderung die ſchwerſte und 
daher die lebte ijt, die der Komponijt wagen fann ohne die Gefahr, 
‘dab jein Motiv nicht wieder erkannt wird. Auch eine Veränderung 
(en Rhythmus bei Wahrung feiner Lage im Takt trifft da8 Moti 

wer; ' 


Ambildung der Motive. 7 





befonder3 wenn man die Antizipation das fis für ein rhythmifches 
Element nimmt, das nicht tomterbiert werden muß: 


SEES 


Immerhin wird aber 3. B. bei Variationen auf ein Wiederer- 
fennen des Motivs gerechnet werden können, da fein harmoniſch— 
melodifcher Gehalt und fogar auch die Taktart gewahrt ift. 

Die gewöhnlichite, weil die Wiedererfennbarfeit am wenigſten 
ſchädigende Umgeſtaltung eine® Motivs ift aber die das Melodiſche 
treffende; dieſelbe iſt in mannigfacher Weiſe möglich, denn ſie kann 

1) von anderer Tonſtufe aus das Intervall der Tonhöhenver⸗ 
änderung beibehalten. 
2) von derſelben oder einer andern Stufe aus das Intervall 
vergrößern oder verkleinern. 
3) ——— oder auch einen größeren oder kleineren Schritt in 
entgegengeſetzter Richtung ausführen. 

Solche Umgeſtaltungen bringt Beethoven gleich in den erſten 

3 Taften des Menuetts: 


a b 
1 — — 
Be ae "d-9— 
[) — —# — 


bei a) fehrt er da3 Motiv um, bei b) erweitert er außerdem die 
Intervalle (zwei Terzen ſtatt Sefunde und Einklang). 

Die melodiſche Umkehrung ijt wohl zu unterjcheiden von 
jonftigen möglichen Veränderungen der melodifhen Zeichnung; bei 
nur zweitönigen Motiven iſt fie allerding® damit identiſch; bei 








folchen von mehr Tönen tritt deutlich hervor, daß die Umtehrung 


geradezu eine Form der Nachahmung iſt, z. B. verwertet Beethoven 


im legten Sage der Sonate Op. 10. III da8 Hauptmotiv (a), ſowohl 


in der geraden als der verfehrten Nachahmung (b) und auch mit 
wirflicher Veränderung der Beichnung (c): 
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Bei teilweifer Konferbierung der melodifchen Zeichnung find 
zwei Fälle auseinanderzubalten, nämlid) 
1) der Auftakt wird genau (gerade oder verkehrt) nachgeahnt. 
2) eine vorhandene weibliche Endung wird genau (ev. in Gegen= 
bewegung) nachgeahmt. 
Weitere Abarten entitehen, jenahdem der Schritt zur Schwerpunkts⸗ 
note genau beibehalten wird oder nicht. Natürlich find alle biefe 
Säle nur unterfcheidbar bei noch tonreicheren Motiven 3. 8. 
(Beethoven Op. 7, Tester Sab): 





Den Auftaft des Mufters (a) konſerviert Beethoven nur, mo 
er dad ganze Motiv genau mwiederbringt (h, mit Verzierung der 
Schwerpunftänote); bei b und c) mwahrt er die Tonrepetition über 
den Taltitrich, die weibliche Endung behält er außer bei e) durch⸗ 
weg bei (nur bei c verfürzt, bei g durch die chromatiſchen Synkopen 
etwa3 verjchoben), wendet fie aber bei d) nad) oben ftatt nad) unten. 
Die hervoritechendite Eigentümlichfeit des Motivs ijt unzweifelhaft 
feine mweiblihe Endung und zwar als Sekundvorhalt; fie giebt 
Beethoven daher nur auf, wo er eine vorher feitgeftellte Umbildung 
des Motivs im übrigen ganz getreu fortführt: 


— SE 


vgl. dazu c) und b). 
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Das Beifpiel lehrt ung, daß von rhythmiſchen Umgeſtaltungen die- 
jenigen das Motiv am beiten kenntlich laffen, welche den rhythmiſchen 
Kern d. 5. die Stellung des Motiv im Takt, die Größe feines 
Auftakts und feiner etwaigen weiblichen Endung unverändert lafjen 
und nur figurativ da@felbe bereichern oder auch wohl umgelehrt 
figurative Elemente abjtreifen. Das obige Motiv Beethovens in 
Op. 7 hat eigentlich °/,, Auftalt und eine weibliche Endung von °/,, 


AR 0 P- 

— — 
Das erſte Auftreten desſelben wie ſpätere analoge Wiederanſätze 
wirken daher eigentlich als: 


Loy) 


— — (die erſte Note nicht 5 fondern y ) 


Dean beachte, wie getreu die Yiguration die Synkope durch einen 
Sekundſchritt miedergiebt: 





Bon ganz anderer Bedeutung find dagegen die Limgejtaltungen 
der Dauerwerte, welche da8 Motiv mehr oder weniger |treng nad)- 
abmen aber in doppelt jo langen oder halb jo kurzen Noten oder 
auch in anderen Multiplifationg- als Divifionsverbältnifjen. Halten 
wir zunächſt feſt (mofür wir die Begründung weiterhin finden werden), 
daß nur Motive gleicher Dauer (d. h. ſolche, die höhere Einheiten 
gleiher Dauer repräfentieren) zu einander in direfte Beziehung 
treten können, um zu größeren Bildungen zufammenzujcdießen, jo 
erfcheinen die Verlängerung und Verkürzung zunächſt entweder al? 
Veränderungen des Tempo, des Charakters (Ethos) des Motivs, wie 
fie wohl gelegentlich verjchiedenen Hauptpartien eines Satzes zu- 
fommen, 3. B. wenn ein Motiv in einer Einleitung zuerſt in lang- 
famer Bewegung auftritt, im Hauptteil aber in fchnellever, 3. B. in 
Schumanns Bdur-Symphonie: 


Andante (| = 66). 






—d— (Einleitung) 
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und: 


Allegro molto vivace ? — 120). 





oder umgefehrt, wenn eine Schluß-Stretta das Motiv verfürzt, wie 
in Beethovend Cdur-Sonate Op. 53 im legten Saß: 


Allegro moderato. 
Sf PS 
PEFSFeHFe en 


Prestissimo. 
.$- 


und: 


Wenn auch ausnahmsweiſe dergleichen Dehnungen oder Über⸗ 
ſtürzungen desſelben Gedankens dicht neben einander zu ſtehen kommen 
können, ſo wird das doch gewöhnlich nicht in Thementeilen ſondern 
in Übergangspartien oder Durchführungen geſchehen. Jedenfalls 
ſind wir berechtigt ſolche Fälle aus Ausnahmen, als für den 
Themenaufbau nicht typiſche anzuſehen. 

5. In welcher Weiſe treten Motive zu größeren Bildungen 
zuſammen? 

Die mancherlei Umgeſtaltungen, welche ein Motiv erfahren kann, 

ohne geradezu ein anderes zu werden, haben wir im vorigen kurz 
betrachtet. Wir ſahen, daß insbeſondere die melodiſche Zeichnung 
große Abweichungen erleiden durfte; die abſolute Umtehrung erſchien 
jogar als eine ftrenge Form der Nahahmung Nun kommen wir 
dazu, einzufeben, wie auch das rhythmiſch Berjchiedene — von 
melodifcher Übereinjtimmung ganz abgejehen — doc als eine Art 
Nachahmung, menigjtend als eine Parallelbildung, als Gegenſatz, 
Gegenftüd zur Geltung kommen kann. Nur eind muß dabei ge⸗ 
wahrt bleiben: das Grundmaß der Bewegung, der Talt. 

Beruht das Berftehen eines Muſikwerkes darauf, daß zunächſt 
gemwifje Heinjte Glieder vom aufjaffenden (oder produzierenden) Geifte 
miteinander verglichen (aus einander entwidelt), als einander ent- 
ſprechend (oder widerfprechend) erkannt und folchergejtalt einander 
gegenübergejtellt werden, fo ift einleuchtend, daß diejer Aft der 
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Gegenüberſtellung ſelbſt bereits ein Formen, ein Zuſammenſetzen, 
Komponieren iſt. Jede hergeſtellte kleine Symmetrie iſt der Wb- 
ſchluß eines ſolchen kleinen Akltes der Formgebung. 

Die einfachſte Art der Gegenüberſtellung iſt die 
Wiederholung. Der erſte Typus für die Vereinigung zweier 
Takt-Motive zu einer Gruppe von zwei Takten iſt alſo: 


Gruppentypus A.*) 
— — 
a ia 
(leicht) (ſchwer) 
Wird ein und dasjelbe Motiv. ganz getreu (auch in derjelben 


Tonlage) repetiert, jo verfteht es fich, daß die Gleichheit beider er- 
kannt wird 3.8. | 


Beethoven Op. 22. Op. 14. II. 





Auch die Repetition in der höheren oder tieferen Oktave 
ift gleich einleuchtend: 


Op. 54. je | 
— u 
2 ẽ nn - 





Der wirklichen Wiederholung ſteht ziemlich nahe die Ver— 
ſchiebung des Motivs auf eine andere Stufe (mit oder 
ohne Zuwachs an Auftaktigkeit): | 





*) Der Strich) vor dem das zweite Motiv bezeichnenden Bud; 
itaben zeigt an, daB es das antwortende, fchiwere ift, d. h. er iſt ein 
Zaftitric höherer Ordnung. 
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— 


Aber auch die Umkehrung iſt als eine Form desſelben Motivs 
ſehr wohl verſtändlich: 


Alle diefe Fälle haben das Gemeinſame, daß ſie den metriſch 
korreſpondierenden Teil, d. h. zunächſt den ſchweren Takt, mit 
demſelben motiviſchen Gehalt füllen wie die erſte Aufſtellung. Um 
für weitere Unterſcheidungen eine zuverläſſige Baſis zu gewinnen 
ſtellen wir zuerſt feſt, daß wir unter Takt ſtets nur den Beitraum 
von zwei oder drei Zählzeiten verjtehen. Wirfliche Zählzeiten 
find die ungefähr dem Pulsſchlag entiprechenden (zwijchen 60 und 
120 in der Minute), Von zwei Zählzeiten iſt die eine leicht die 
andere ſchwer, d. h. die zweite antivortet der erjten, tritt in Symmetrie 
zu ihr, fo daß wir hier ebenfo wie bei den Motiven den Unterfchied 
von Aufftelung und Antwort haben. Im dreizähligen Takt ift die 
ſchwere Zählzeit gedehnt (aufs doppelte verlängert), d. h. der drei- 
zählige Takt ift eigentlich nur eine Abart des zweizähligen. Wem 
jolche Verlängerung de3 abichliegenden Wertes aufs doppelte felt- 
fam feinen follte, dem jei zum Voraus bemerkt, daß auch auf 
dem Gebiete größerer Formen dieſelbe Erfcheinung wiederkehrt 
(ritardando bei Schlüfjen, Yermate auf der Schlußnote, Wieder: 
holung der abſchließenden Takte), worauf wir ausführlicher zuritd- 
zufommen haben. Der Urtypus aller Form ift alfo 


—)xreſp. 
leicht ſchwer 
Überall, wo die leichte Zeit zu Anfang fehlt (kein 


Auftakt iſt), iſt die ſchwere Zeit leicht im Verhältnis zur 
nächſten ſchweren, d. h. 


I I me TI 


jind eigentlich in doppelt fo großen Werten fi bewegende Motive: 


—T 
u ee .4. 
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mit von der leichten Note fich ablöfendem Auftakt zur ſchweren, ſodaß 
erjt mit dieſem Ablöjen eine Motivbildung in Bierteln eintritt. Aber 
diejes Ablöſen von Auftaktswerten ift aud) noch weiter nad) der Seite 
der Verkleinerung Hin möglich, d. h. es können ſowohl zur ſchweren 
wie auc zur beginnenden leichten Zählzeit kürzere Werte ala Auf- 
tatte treten, ſodaß eine Motivbildung in Meinerem Maßſtabe entiteht, 
fogenannte Unterteilung3motive: 


rezept Erz 
— — — — — 


Dieſe Erörterung ift notwendig für das Verſtändnis aller An- 
fänge mit einer ſchweren Zeit, nach welchen die Bewegung in leichten 
Werten weitergeht, 3. B. 


Beethoven Op. 2. 1. 


Immer 


Taktmotive find Hier nicht die aus einem leichten und einem 
ſchweren Viertel, jondern die aus einer leichten und einer ſchweren 
Halben ſich zufammenfeßenden; das erſte Taktmotiv gliedert ſich daher 
in die auf die leichte Zählzeit fallende Anfangsnote f und das Unter- 
teilungsmotiv e f; als ein Motiv kann man nad) unjeren oben 
aufgejtellten Grundſätzen das erfte f nicht anfehen, weil zu einem 
Motiv mwenigften zwei Töne gehören. Die erjte Symmetrie ift 
daher erſt durch Gegenüberftellung des zweiten ebenfo gebauten 
Taktmotivs gebildet. Die Betrachtung dieſes Yalles lehrt uns aber 
andere verftehen, bei denen ein Thema mit der ſchweren Zählzeit 
beginnt (ohne Auftakt), an welche ſich ein reicher entwideltes zum 
ſchweren Takt Hinüberführendes Motiv anfegt 3. B. 


Beethoven Op. 7. 
a 





Hier kann von einer motiviſchen Verwandtſchaft des erſten und 
weiten Taktes nicht geſprochen werden. Der erſte Takt iſt nur durch 

arkierung des Schwerpunkts vertreten (es); ein eigentliches Motiv 
ift daher erſt der Fortgang des erſten (leichten) Taktes zum zweiten 
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(ſchweren). Der Gehalt der vier Takte ift in folden in Taltein- 
heitswerten einherjchreitenden Motiven diefer: 





Allein mit Beginn der Bewegung in eigentlichen Zählzeiten (Viertel- 
noten) treten natürlich die Taktmotive in den Sorbergrund; da aber 
das erite wirkliche Taltmotiv (b) nur die zweite Hälfte des zweitaltigen 
eriten, von es nad) g hinaufgehenden Motivs ift, fo kann nun nicht 
das dritte (c) zu ihm in Korrefpondenz treten (das vielmehr als erite 
Hälfte des zweiten zweitaktigen Motivg der erjten Hälfte des eriten 
zweitaltigen entſprechen muß) fondern das vierte. Wir erhalten aljo 
bier die erfte freuzgmeife Beziehung der Motive, entiprechend 
der Treuzweifen Reimftellung in der Poeſie (daß gereimte Verſe eine 
entwidelte mufitalifche Form haben, werden wir bei der Be— 
trachtung der Vokalkompoſition fehen): 


5 ee 
a—bl|ce—d 
m — 


Da nun aber doch der zweite Takt gegenüber dem erjten als 
jchwerer, d. h. eine (wenn auch nur metrifche) Symmetrie heritellen- 
der empfunden wird, fo jtehen wir hier vor der Erkenntnis, daß es 
möglih ijt, verfgiedene Motive (d. H. nit nur unvolllommen 
nachgeahmte, jondern überhaupt nicht nachgeahmte, abjichtlich unter- 
ſchiedene) einander direkt gegenüber zu ftellen. Der zweite 
Typus für die Verbindung zweier Taktmotive zu einer Zweitakt⸗ 
Gruppe ift alfo: 


Gruppentypu3 B. 
TT 


Erjt damit erfchliegt fi uns das Verftändnis des erjten Auf: 
baue einer großen Zahl Haffischer Themen 3. B. 


Beethoven Op. II. 1. 
& 
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oder: (Reim) 
Beethoven Op. 13. 
a a b 
Be — 
(Reim) 
und: 


a 
I TI 











— — — en — — — — 


(Reim) 


Was nun hier ſich als Möglichkeit für den Aufbau der erſten 
Symmetrie erwies (die Verbindung verſchiedener Motive zu 
höherer Einheit), das erweiſt ſich faſt als Notwendigkeit für den 
Aufbau größerer Symmetrien, nachdem mit einander entſprechenden 
Motiven der erſte Anfang gemacht worden iſt; denn die fortgeſetzte 
Imitation desſelben Motivs muß nicht nur ermüden, fondern läßt 
auch eigentliche große Züge nicht wohl zu ſtande kommen. Man 
verweiſe nicht auf Beethovens Cmoll- und Adur-Symphonie, um 
dag Gegenteil zu demonjtrieren; die vermeinte fonjequente Fort- 
führung eineg und desfelben Motivd, nämlich in der Cmoll- 


Symphonie ) J | „ erweift jich bei näherer Betradhtung nur. 


als Feithaltung einer bejtimmten Form der Yiguration: Da die 


ganzen Taftmwerte ( „) Zählzeiten find, fo ift das aus vier Achteln 
beftebende Motiv thatſächlich nur ein Unterteilungdmotiv. Daß die 
Yiguration die Phyfiognomie eine Themas mejentlih mitbejtimmt, 
iſt ja klar; der thematifche Aufbau aber, in dem Sinne, wie wir 
ihn hier zu verfolgen haben, wird erjt Mar erfaunt, wenn wir gerade 
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diefe Achtelfiguration ja felbjt die Viertelfiguration zunächft ignorieren, 
damit die aus wirklichen Zählzeiten gebildeten Motive deutlich Heraus- 
treten. Dann finder wir aber folgende erſte Symmetrien: 





d. 5. die Form entfpricht genau der der oben (S. 15) aufgewiefenen 
Beijpiele, injofern aus dem Einfab mit der ſchweren Zählzeit fich 
amt ein Taktmotiv heraushebt, und die aus zwei (wirklichen) 

ten gebildete Gruppe in ihrer Ganzheit nachgeahmt wird; dat 
der Unterteilungsauftalt daran nicht? ändert, ja daß felbjt dann die 
Form diejelbe fein würde, wenn der erjte Takt einen Auftalt von einer 
vollen Zählzeit erhielte, erfannten wir ebenfall3 bereits (S. 12). In 
der Adur-Symphonie iſts nicht3 anderes, nur daß der Aufbau noch 


einfacher ijt: 
a a 
223 ee Er een 2er . 


& b 
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d. h. hier iſt der beginnende Takt der leichte, und der zweite iſt die 
Nachbildung des erſten, wir haben alſo die einfachſte Form des erſten 
Aufbaues, die oben (S. 11) an mehreren Themenanfängen Beethovens 
aufgewieſene, welche erſt in der zweiten Symmetrie von der ſtrengen 
Nachbildung abgeht. 

So haben wir alſo bis jetzt zwei Tupen für den erſten Aufbau 
bis zum vierten Takt — wir wollen für dieſes Formbruchſtück den 
Namen Halbſatz annehmen — einen durh Nahahmung eines ein- 
fahen Taktmotivs und einen durd; Nachahmung einer zweitaltigen 
Gruppe entitehenden: 


Halbfag- Typus A: 
1+1-+2 


Der erfte und zweite Takt Lorreipondieren, bringen dasfelbe Motiv; 
das ihnen beiden antwortend gegenübertretende zweitaftige Stüd reyräs 
fentiert eine feiter geihloftene Einheit, d. h. feine beiden Takt⸗ 
motive find feiter verwachſen, auch in der Regel nicht gleich gebildet. 


Halbſatz⸗Typus B: 
2+2 


Die eriten ziwet Takte korrefpondieren mit den zweiten zwei Talten; 
der zweite Takt erfcheint nicht als Nachbildung des erjten, unterfcheidet 
ſich viefmehr weientlih (durch reicheren Auftakt oder weibliche Endung 
oder beibes ıc.) vor ihm, dagegen erſcheint der dritte Talt als wit dem 
— per vierte mit dem zweiten korrefpondbierend (kreuzweiſe Reim⸗ 

ellung). 

Die Fälle des Typus A find nun aber wieder auseinanderzu⸗ 
Halten in folche, bei denen die antwortende zweitaktige Gruppe mit 
dem Motiv der erftien Gruppe anfegt oder endet, und ſolche, bei 
denen ber motivifche Gehalt des zweitaktigen Gliedes überhaupt ein 
neuer iſt, alio 

Halbfap-Typus ABI: 
B 


a la a b(a*) 
1. Takt. 2. Takt 3. Talt 4. Tatt. 


Halbſatz-Typus AB2: 








III 


A B 
— mm 
a |a b ja 
1. 2. 3. 4. 


Halbfaß-Typus ABB: 





a | db Jeb* 
1.2 34 


Riemann, Kompofitionglehre. 2 
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Beethoven Op. 54. 


ferner (AB2): 





(Klaffiiche Beifpiele nicht zur Hand.) 
und (ABB): 





Dazu ift zu bemerken, daß AB3 in reiner Anwendung jelten ift, 
wenigftens beim erjten Themenaufbau; feine rechte Stelle iſt erft in 
der dritten Symmetrie, ala Gliederung eines viertaktigen Nachjages. 
AB1 Eonferviert meift vom Motiv der erften beiden Takte im dritten 
nur den Auftakt, geftaltet wenigſtens zumeift die Endung voll: 
tändig um und bringt ein neues Motiv im abſchließenden vierten 

alt; umgekehrt fonferviert AB2 Häufig nur die Endung, ändert 
aber den Auftalt. Da häufig bereit3 der zweite Takt das Motiv be- 
reichert oder es umkehrt, während der dritte es gern wieder dem erften 
ähnlich macht, jo nähert fich der Typus ABI leicht gewiſſen Formen 
bes Typus B, wie etwa bier: 





Wird der Gruppen-Typus B zum Ausgang genommen, fo er- 
[nein derjelbe zunächit entweder als getreue oder aber um einen 
uftaft bereicherte Reproduktion einer aus einem markierten Talt- 
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ſchwerpunkt und einem daraus herauswachſenden vollſtändigen Takt⸗ 
motiv beſtehenden Gruppe, oder aber er verbindet in jeder Gruppe 
zwei ausgebildete verſchiedene Motive, oder auch: er ſtellt in der 
zweiten Gruppe zweimal dasſelbe Motiv auf (wenn auch durch rei⸗ 
cheren Auftakt oder weibliche Endung unterſchieden); iſt das Motiv 
der zweiten Gruppe dann einem der erſten Gruppe gleich oder ver- 
— kann der Typus dem von ABI ſehr ähnlich werden. Wir 
aben alſo: 


Halbſatz-Typus BBl. 
B _ B _ 
— — — 
a pa 
1. 2. 3. 4 





a iſt nicht ein Motiv fondern nur ein marlierter Schwerpunkt. 
Dazu ift zu bemerken, daß da8 Ubergangs- Intervall, über- 
haupt die ganze Art der Verbindung von a mit b Feinesmwegs 
gleidgittig ift, vielmehr einen Hauptbeitandteil des Themas bildet, 
er eventuell für die weitere Verwertung dedfelben hervorragende 
Bedeutung gewinnen ann. 


Halbjab-Typus BB2., 


B B 
OÖ — Mm 
a Ib a Ib 
1 2. 3. 4. 


a erſcheint das zweite Mal (im 3. Takt) mit Auftakt, alſo als wirk⸗ 
liches Motiv, das weiterhin von Bedeutung werden Tann. 


Halbjag-Typus BBS. 


Sit b nur eine Bereicherung von a, je erfcheint häufig feine Wider- 
fehr im 4. Takte in der Regel erheblich verändert, ſodaß der neue 
Typus entfteht (dev AB 1 ähnlich iſt): 


Halbſatz-Typus BBA4. 


B B 
(I IT 71 | EEE | 
a var a po 
. 2 3. 4 


2* 
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Bringt die zweite Gruppe zweimal eine Nachbildung des zweiten Mo- 
tivs der erften Gruppe, jo entſteht der Typus (ebenfalls AB1 ähnlid): 


Halbjag-Typus BAl. 


irn A — — 
m 5 Ip 
1 8. 4 


Bringt die zweite Gruppe zweimal das erite Motiv der erjten 
Gruppe, jo entiteht der (ebenfall® AB1 ähnliche) Typus: 


Halbjag-Typus BA2. 
B A 
Lee 


|b a ja 


Bringt die zweite Gruppe ein neued Motiv zweimal, fo ift eine 
thematiſche Beziehung der Gruppen auf einander freilich gar nicht 
vorhanden, aber durch die rhythmiſche Struftur immerhin die Sym⸗ 
metrie verſtändlich: 





Halbfag-Typus BAS. 


B —_ A 
aa Mm 
a  |b c |e 


Beijpiele mögen auch diefe Unterfcheidungen befjer illujtrieren: 


Halbfaß-Typus BB 1. 
Beethoven Op. 2. 11. 








Halbfag-Typus BB 2. 
Beethoven Op. 10. III. 
—r — 
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Hier erfcheint die Wiederkehr von b (4. Takt) durd) Verzierung 
(wozu auch der Vorhalt fis g gehört) bereichert. 


Halbjag-Typus BB3. 
Beethoven Op. 13. 





Hier ift das Motiv a bei der Wiederkehr (3. Takt) reicher ge- 
ftaltet (3 Viertel Aujtalt). 


lbſatz⸗ Typus BB 4. 
—28 Op. 78. 





Klaſſiſche Beiſpiele nicht zur Hand.) 
Halbfatz⸗ Typus BA3. 
IT 
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Nicht felten weiſt aber glei der erjte Thema-Aufbau noch 
längere Glieder auf, fofern die direlt in die Augen fpringende Nad)- 
ahmung gleich viertaltige Halbſätze begreift 3. B. 


(Mozart.) 





Hier haben wir außer dem markierten Schwerpunkt J) zu Ans 
fang des Halbſatzes noch drei verfchiedene Motive, nämlich die auch 
abgejegen von der Melodie fich fcharf gegen einander abhebenden: 


Ir 
IBIRILPIT SERIE 


Der dynamische Kontraft (f und p) fondert die vier zmweital- 
tigen Gruppen ſcharf und Hilft ihre aber ohnehin deutliche kreuzweiſe 
Korrejpondenz erkennen. Es ift Har, daß wir hier den lebten möge 
lien Typus (BB5.) für den erjten viertaftigen Aufbau haben, 
nämlich eine Verbindung von zwei Gruppen des Typus B, die nichts 
mit einander gemein haben, fondern erjt durch Nachahmung des 
ganzen Halbjages zu höherer Einheit verfchmelzen: 


Te Ten 
Sana Seammı 
C 


a 
1 2 3 4 5 6 7 


Ohne intime Beziehungen der vier Motive (a, b, c, d) ift dieje 
Form indes faum zu empfehlen; bei Mozart tritt eine gewiſſe Ver- 
wandtichaft des Inhalts von a mit b, wie von c mit d hervor 
(don durch die gleiche Dynamit) d. h. wir haben vielleicht den Typus 
ABS oder BAS vor ung; einen anderen Weg findet Beethoven in 
Op. 2, III im legten Sag, mo er ähnlich baut: 
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d. h. hier find die Motive b und c verwandt, treten aber natürlich 
nit in Symmetrie zu einander, vielmehr erfcheint diefe Verwen— 
dung desjelben Motivs an zwei nicht forrefpondierenden 
Stellen nur ala Mittel zur Verhütung zu großer Buntſcheckigkeit. 
Das Schema iſt alfo: 


B B* B B* 
I I TI DIT 1 DI | 
a ns De Te m N Dr Te' 


Je mehr Beziehungen zwifchen den korrejpondierenden Motiven der 
Halbjäge fich Eonftatieren laſſen, deſto mehr wird der Saß fich in eine 
zweimalige Seieberhohung eines der früher betrachteten Halbjfab- Typen 
auflöfen. Der Typus BB5 lehrt uns aber vor allem, wie eine über 
die Viertaltigfeit hinausgehende größere Bildung zu geminnen ift, 
wie einem Halbjag von jchlichterem, nur zwei oder drei Motive auf: 
weiſendem Typus ein viertaktiger Halbfag gegenübertreten kann, der 
nicht fo ſcharf gegliedert ift wie der erjt aut eitellte fondern in höhe⸗— 
rem Maße einheitlich erſcheint. Die eigentliche Stelle der Verbindung 
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mehrerer einander nicht nachgebildeten Motive ift und muß fein nicht 
% Anfang fondern im legten (größten Gliede) de3 jymmetrifchen 
ufbanes, d. h. Urtypus des achttaktigen Aufbaues ift eigentlich: 


a. a Kalb ajbrejd 
m, 
Halbſatz-Typus AB1 


Do ijt folder Aufbau des Nachſatzes aus vier verfchiedenen 
Motiven immerhin jelten; meift ift auch der Nachſatz nad) dem 
Halbſatz⸗ Typus ABl gegliedert, nur mit Verdedung der Läfuren. 

Soviel ift wohl aus den bisherigen Aufweifungen Kar geworden: 


Ähnlichkeit der Taltmotive zwingt zur Unterfdeis 
dung, gliedert, | 

Unähnlichkeit der Taftmotive zwingt zur Verſchmel— 
zung, verbindet. 


Die Bedeutung diefer Erfenntnis ijt eine jehr große, allgemeine. 
Weitere Nutzanwendungen für die Formenlehre werden wir gleich 
und noch oft zu machen haben; fie giebt aber zugleich wertvolle Auf- 
fchlüffe über das Wejen gewiſſer Stilgattungen: der große Stil (der 
jeriöfe) wird die Ähnlichkeit der Motive meiden und wo fie imma=' 
nent die Themenbildung bedingt, zu verbergen mijjen, der kleine 
Stil (der graziöfe, Fapricciöfe) wird fie im Gegenteil aufjuchen und 
bervorfehren; dern jener braucht große Linien, langen Atem, diefer 
will im Gegenteil durch Miniaturarbeit intereffieren. Daß der 
feriöfe Stil die motivifche Konfequenz nicht entbehren Tann, ergiebt 
fih aus dem für alle Kunſt maßgebenden Gefeg der Einheit in der 
Mannigfaltigkeit; umgefehrt muß das kleine Detail, das Scherzo 
(Kapricen und Miniaturen aller Art) doch wieder fi) großen Zügen 
einordnen, wenn es nicht wertlojer Tand fein fol. Immerhin aber 
vermögen wir aus der Einprägung obigen Sates großen Vorteil 
für unfer allgemeines Wiljen und Können zu ziehen. 

Kehren wir nun zu unferen erſten VBerfuchen der Themenbil- 
dung zurüd, jo ergiebt fich zunächſt für die Weiterjpinnung des 
Typus A der allgemeine GefichtSpunft, daß der Themenaufbau natur: 
gemäß unter jtetiger Yelthaltung des Prinzips jtrenger Symmetrie 
zuerjt die folgende achttaktige Bildung treiben muß: 


Sat: Typus I. 


NT 


nn) 1 
1+1+2+4 


bie fih je nad) dem Bau der Halbſätze (des Vorderſatzes und de 
Nachſatzes) weiter fpezialifiert in die Typen: 


nn ——— 


‘ 
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Satz-Typus la. 


Anm 

a la a Ib a ja a Ib 

— — — — — oo 

Vorderſatz (Typus ABl) Nachſatz (Typus ABI) 
Satz-Typus IIb. 


nn nm] ' m 
a la b la a |a b [a 
— 1 — 


— — —— — — — — 

Vorderſatz (Typus AB2) Nachſatz (Typus AB2) 
Satz-Typus Ic. 

— — —1 m 

a 1a » Tb a a db Tech 

— — — — — — — — — 

Vorderſatz (Typus AB3) Nachſatz (Typus AB8) 


Bei dieſen iſt der Nachſatz ebenſo ſcharf gegliedert wie der 
Vorderſatz; da aber die Wiederkehr des Motivs a keineswegs genaue 
Wiederholung zu ſein braucht (ſie wird es nur ſelten ſein), ſo wird 
die Einheitsbedeutung des Nachſatzes ſich darin offenbaren, daß er 
nicht nur dieſelben Motive aufweiſt wie der Vorderſatz, ſondern auch 
die Art ihrer Verknüpfung nachbildet, d. h. die Geſamtkonturen des 
Vorderſatzes nachzeichnet. Dieſe Nachzeichnung braucht aber ebenſo— 
wenig wie die Imitation des einzeln Motivs eine notengetreue Wieder: 
holung zu fein, fie kann weiter außholen, kann teilweife ober gar 











— — — — 


gen die Form der Umkehrung annehmen, einzelnes figurieren u. ſ. w. 


w 
o erweiſt ſich das Schema dieſer beiden Typen als keineswegs ſo 
trocken, wie der erſte Anſchein meinen macht. Man ſehe z. F in 
Beethovens Op. 49. Nr. II den Anfang des Menuett, im Op. 54 
den Anfang des erjten Satzes (ebenfall3 Menuett; vergl. damit die 
fpäteren Wiederholungen des Hauptthemag, welche die vier Takte 
im — reicher verzieren). 

Ein Beiſpiel mit Transpoſition der vier Takte im Nachfatz diene 


zur Illuſtration des erſten Typus: 
Satz-⸗Typus Ia, 
a 
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Der zweite Typus würde ji jo ausnehmen: 


Satz⸗Typus Ib. 
a 





Klaſſiſche Beiſpiele nicht zur Hand.) 
Der dritte erfcheint im folgenden, nur zum Teil transponierenden: 


Satz⸗Typus Ic, 
(Mozart, Sonate C-dur). 
& a 














Hier beachte man, wie b und c troß ihrer ſcharfen rhythmiſchen 
Unterjchiedenheit von a doc aus diefen herausgewachſen find, näm⸗ 
li etwa ftatt: 


im Borderfag: im Nachſatz: 








Wir erinnern uns dabei defjen, was mir über die Notwendig- 
feit einer inneren Verwandtichaft der Motive bei äußerlicher Unter- 
ſchiedenheit in Sätzen mit vielerlei Motiven oben jagen mußten. 
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Ein weiter möglicher Typus (Id) ift der im Borberfaß ABl, 
im Nachſatz AB3 entſprechende: 


Henna 
a a a |b a |a c |d 
— — — 
AB1 AB3 
alfo 3. B. 
a a a b 








a a c d 
— — — FEEHS — 


Anders geſtaltet ſich dagegen das Verhältnis von Vorderſatz und 
Nachſatz, wenn erſterer vom Gruppen-Typus B feinen Ausgang 
ninmt. Zweierlei Möglichkeiten fommen dann als die wichtigſten in 
Betracht, nämlich: 

a) entweder wird der Gruppen-Typus B äals Einheit, als Motiv 
genommen und nad) dem Halbjab-Typus AB fortgebildet: 


Satz⸗Typus Ila. 
(= Halbjaß-Typus ABI im Großen) 


ABl 
IT — 4 
= - _—— — 
7 7 1 I 
alb alb alb ejd 
— — — — — 


b) Der Nachſatz gliedert ſich ſchärfer als der Vorderſatz, d. h. 
er entwickelt ſich (gleichviel ob mit ganz neuen Motiven oder mit 
teilweiſer Benutzung des motiviſchen Materials des Vorderſatzes) 
nad dem Typus AB oder auch AB2: 


Satz⸗Thpus IIh. 
a |b a |b oje. eja 
— — 


— ABl — 
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Zwei Beifpiele mögen die Bedeutung beider Typen darthun: 


Satz⸗Typus IIa: (— Halbjaß-Typus AB1 im Großen). 
(Beethoven Op. 2. I.) 
a 





ABI (ABB) 


Seltenere Periodentypen find die, bei denen fich der Vorderſatz 
nah dem Halbjagtypus ABI aufbaut und der Nachſatz nach dem 
Halbjagtypus BBI, oder diejenigen, bei weichen der Vorderjag fich 
nach dem Halbjagtypug BB5 (d. 5. ohne innere Imitation) aufbaut 
und der Nachſatz nad) dem Typus ABI oder BBI, alfo: 


Satz⸗Typus Ie. 


men ln a Mm 
a ja a |b c |d c [d 
Ad 


— — — — — — — 
Halbſatz-Typus ABI Halbſatz-Typus BBI 
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Sat»-Typus IIIa: 


— _—— — 
nm m — m 


a |b c ld ,.e le. 6 If 
Halbjab-Typus BB5 Halbjag- Typus AB1 


ier können die Motive e des Nachjapes irgend einem der vier 
des Borderfages verwandt fein. 


Satz⸗Thpus IIIb: 











Halbſatz-Typus BB5 Halbfab-Typus BB 


Auch Hier find engere Beziehungen zwiichen Motiven des Nach— 
ſatzes mit joldhen des Borderfages faſt Notwendigkeit. 


Beijpiele der drei Typen find: 


Satz⸗Typus 1e. 
(Beethoven, Op. 22, 1. Satz.) 





I] 
Halbjag-Typus ABl. 
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Sab-Typus Illa. 
Beethoven, Op. 49. II. 





galbſah⸗Typus BBS. 





— — — — — — 


 Halbfag-Typus ABl. 





—— a, 
— 


Das Beiſpiel iſt inſofern nicht ganz getreu mitgeteilt, als es den 
Vorderſatz in der höheren Oktave wiederholt, ehe es den Nachſatz 
bringt, wird aber beſſer als ein ſelbſterfundenes die Brauchbarkeit 
des Typus erweiſen. 





Satz⸗Typus IIIb. 
Mozart, Sonate F-dur. 
Andante, 





Halbfaß-Typus BB1. 
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Zu letzterem Beiſpiel iſt zu bemerken, daß durch die ganz ge= 
treue und tonale (fequenzartige) Nachbildung des 5.—6. Taktes 
durch den 7.—8., in der höheren Zerz die Schlußwirkung des Nach⸗ 
fa geihmächt wird, was Mozart benutt, um einen weiteren Zwei⸗ 
tafter darauf zu pfropfen, der in die Dominante moduliert; ung gebt 
bier zunächſt nur die immerhin, wenn auch nicht ganz befriedigend 
gefchloffene 8 taktige Periode an. 

6. Iſt Die Folge leicht⸗ſchwer d. h. die abfhließende, Sym⸗ 
metrie heritellende Form, die einzige für die Zufammenfaffung 
der Motive zu höherer Einheit mögliche, oder giebt es auch eine 
Möglichteit, ein Motiv an ein vorausgehendes anzufchließen, 
derart, Daß dieſes Das ſchwerere bleibt? 

Allerdings ift die bisher allein betrachtete Urt der Motivver- 
Müpfung, welche einem erjten ein zweites, ihm antwortendes, in 
Symmetrie zu ihm tretendes gegenüberjtellt, die einfachite, natür- 
lichſte und am leichteften verjtändliche, denn fie it nur die Potenzie- 


I] ı 
rung des Urmotivs ⸗ | ed Aber wie auftaltfofe Taktmotive mit weib- 


licher Endung jederzeit möglich find, fo find auch Motivverbindungen 
möglich, weldye in Höherer Ordnung die Natur der weibliden 
Endung repräfentieren. Vergegenwärtigen wir ung, wie die weib- 
liche Endung ins Große überjeßt zum Anſchlußmotiv werden kann. 

Die gewöhnlichiten weiblichen Endungen find die die ſchwere 
Beit nur teilenden (in kleinere Werte auflöfenden), 3. B. 


nn. 3 — % 
ed 
— > — — 


Auffälliger find bereit3 die big zur nächſten ſchweren Zeit 
reichenden: 


Allein damit ift die Grenze ihrer Ausdehnbarkeit nicht erreicht; 
ein Motiv, deſſen Schwerpunkt den jchweren Takt repräfentirt, kann 
mit einer weibliden Endung bis in den leichten Takt hineinreichen 





— J — 


— —— — — — — 


lan lad 
— — — 


— 1 
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woburd natürlich der Fortgang mit dem jchweren Takt bedingt wird. 
Ein Beifpiel ift der Anfang von Beethovens Bdur-Zrio Op. 97: 





mn m nm 
= vo > Ir ir 








— nn Sf 
d. h. der Nachſatz beginnt mit acpbitbung der Endung des Vorder⸗ 
fages und bewirkt, jomit, daß fein erjter Takt als ſechſter verſtanden 
wird, fodaß daß Überragen der mweiblihen Endung in das Bereich 
bes Nachſatzes binein doch feine Störung des Röythins mit ſich 
ringt. 

Die meiblihe Endung wird nun aber ohne weiteres zum An— 
ſchlußmotiv, fobald fie tonreicher wird z. B. (Clementi Op. 36 II): 





ier ſchließen fi an ſämtliche Interpunfktiongftellen, d. 5. ſowohl 
im urberjah al3 in den gleichgebauten Nachſatz im 1., 2. und 
4. Takt der Schwerpunftsnote Heine Motive an, deren Schwerpunft 
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die nächſtfolgende (leichte) Zählzeit bildet, die alſo dem folgenden 
Motiv (wenigſtens in derſelben Stimme) keinen (oder doch nur Unter⸗ 
teilungs⸗) Auftakt übrig laſſen (vgl. die unten geklammerten An— 
ſchlußmotive). Von einfachen weiblichen Endungen unterſcheiden ſich 
ſolche Anſchlußmotive um ſo mehr, je tonreicher ſie ſind und je mehr 
ſie ſelbſt noch weitere Untergliederungen erkennen laſſen, je mehr 
ſie der Endlinie der Melodiebildung beim Schluß widerſprechen, je 
mehr ſie die Harmonie fortbewegen. So ſind die beiden erſten 
der obigen Anſchlußmotive kaum als ſolche zu verſtehen, werden 
vielmehr noch ganz analog wie etwa die folgende weibliche Endung 
verſtanden: 


Das dritte iſt bereits viel ſelbſtändiger, weil es nach der bereits 
völlig genügenden weiblichen Endung (fis g) mit dreifacher Wieder- 
bolung desjelben Tones fortfährtt. Gang felbjtändig treten aber 
die Anjchlußmotive des Nachſatzes heraus, jo daß man verſucht ift, 
da3 erjte derjelben gar nicht als Anjchlußmotiv, fondern vielmehr 
al? weiterführendes, als Anja neuen Auftaft3 anzufehen. Das 
zweite ift nun aber ohne allen Zweifel Anjchlukmotiv, da feine be- 
ruhigende Tendenz unverkennbar iſt; daS lebte endlich hebt fich 

ar nod) einmal wie zu neuer Weiterbildung (zu der es aber nicht 
Abe) aus dem abfchließenden Tonartgrundton zur Terz empor. 

Ein anderes frappantes Beiſpiel von Anfchlußmotiven ift der 

letzte Sab von Clementis Sonatine Op. 38. II: 














Saft der ganze Sag ift in diefer Weife aufgebaut. Das find 
nun aber nicht mehr Unterteilungdmotive, fondern wirkliche Takt⸗ 
motive; das an den vierten Takt ſich anſchließende ftrebt energifch 
aus dem Banne des Vorderſatzes heraus, fann aber doch nicht zum 
Nachſatz gerechnet werden. Man kann fi) daher der Einficht nicht 
verjchließen, daß es außer den beiden oben der Konftruftion der 
Halbjäte und Sätze zu Grunde gelegten Gruppentypen 


— — aa 
a ja ud a |b 
Niemann, Kompofitionglehre. 3 
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noch einen dritten Gruppentypus giebt, bei welchem das leichte Motiv 
fih an das vorausgehende ſchwere anlehnt; wir bezeichnen auch in 
jolhen Fällen den jchweren Takt als den zweiten, auch wenn er 
thatſächlich der erſte iſt: 


Gruppentypus C: 
— m 
a b 


wo b aud) Nachahmung von a ſein kann. 


Je nachdem dieſer Typus rein durchgeführt oder mit dem erſten 
oder zweiten kombiniert wird, ergiebt er neue Halbſatztypen, vor allem 
alſo die reinen: 


Halbſatztypus 0: 


— —,“ß“ pe j rn | — —— ) — 1.7 
'a a la b ver Ja b [a b 
2 4 2 4 
veip. I m ar 
a b Ic 
2 4 


Durd Kombination zweier folcher Halbſätze des Typus c ent- 
jteht ein neuer IV. Satziypus: 


Beifpiel (Kuhlau, Sonatine Op. 59, II, letzter Satz): 
Saktypus IV: 
(Gruppentypus C durchgeführt.) NB. 





— 
(weiblicher Schluß.) 


Hier iſt auch der Nachſatz ganz gleicher Konſtruktion (Halbjag- 
typu3 C), nur daß die Nahahmung des Motiv c, das eigentlid) 
identifch mit a» und b ift, ned) ftrenger if. Man könnte glauben, 
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daß der Typus der gewöhnliche (AB!) wäre, wenn nicht Kuhlau 
durch die Takte I—16 die hier gegebene Auslegung bejtätigte; dieſelben 
lauten nämlid: 














— Lau? Sehe 1 EEE F ö—— 3 —— — 2 — 
Sr 
— ATMO — —n— 8 — 

6 
— —⸗ —⸗— —⸗ —ñ — 


8 


Oben an der mit NB. bezeichneten Stelle iſt das g wohl als 
doppelt bezogen zu verſtehen, gleichzeitig Schlußnote des Motivs b, 
aber auch (antizipiert) Anfang des Motivs c, fo daß es Accent 
verlangt. 

Ein anderes vortreffliches Beifpiel desfelben Typus giebt Kuhlaus 
Op. 55, II, 1. Sat: 





Auch das Trio des Menuett in Beethoven? Op. 10, III ift ein 
Beweis für die Eriftenz des Typus: 


Ei — — — —— — — — — — — — 

















a a b G a 
n —— — nn Fl my. €—, gi m y 
AC II U a CHE — 
— — — ——— 7% —— 
X (a FI CICICCCC. TEEN. SE 
———ã—— 2 — —— _#-1 _ 
2. „4. u ’ 
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Daß diefe reine Form verhältnismäßig felten tft, kann ung nidt 
wundern; denn da wir die Folge zweier gleihen oder verwandten 
Motive der Ordnung leichtsfchwer als die leichteft verftändliche Form 


der Gruppenbildung erfannten (Öruppentypus A: = a |a) und 
aud) die Verbindung zweier verfchiedenen Motive zu einer Gruppe 
in derjelben Ordnung noch leicht verftändlich und Häufig vorfommend 


fanden (Öruppentypus B: = a |b), fo unterliegen alle Themen- 
anfäge mit dem Gruppentypus C leicht der Verwechjelung mit einem 
der andern Typen. Leicht verftändlih und häufig angewandt find 
dagegen gemijchte Typen, welche die Gruppenbildung ſchwer⸗leicht 
nit zu Anfang, fondern erſt im Laufe des Aufbaues, bejonders im 
Anſchluß an die Bla aäwerke (2., 4. und 8. Takt) bringen. Da 
aber ein Anſchlußmotiv dem weiteren Fortgang den leichten Takt 
egnimmt (vgl. oben ſämtliche Beifpiele des Satztypus IV), die 
Halbjäge aber gewöhnlich gleiche Anfänge haben, jo bedingt nicht 
nur die Krane Durchführung des Gruppentypus C, fondern aud) 
feine teilmeife Benußung meiſt den Beginn mit dem ſchweren 
Takt. Wir müſſen daher diefer bisher von ung beifeite gelaffenen, 
in der That aber jehr wichtigen und fehr häufigen Art des Themen— 
anfangs nun zufammenhängend eine ausführlichere Berüdjihtigung 
widmen, nidht nur jofern fie den Gruppentypus C einführt, jondern 
auch), foweit fie nur profataleftifche (am Anfang unvollitändige) Formen 
der einfacheren Halbjag- und Saptypen AB und BB ergiebt. 

Erinnern wir und der zunädjt an kleineren Bildungen (©. 12) 
ewonnenen Einficht, daß überall, wo zu Anfang die leichte 
Bit fehlt, die fchwere leicht iſt im Verhältnis zur 
nächſten ſchweren, fo erfchlieht uns die Reihenfolge der folgenden 
Bildungen die Bedeutung de Anfangs mit dem jchweren (zweiten) 
Takte, ja die von Anfängen mit noch fehwereren Werten: 


Anfänge mit der jchweren Zeit. 97 


(dag erfte Achtel ift zwar ſchwer gegenüber dem zweiten Achtel, die 
erite Bählzeit aber leicht gegenüber der zweiten) 


ee 


_ v — 

IK 
(die erfte Zählzeit ift zwar ſchwer gegenüber der zweiten Zählzeit, 
der erjte Taft aber leicht gegenüber dem zweiten Takt) 


— 
u 


2. 





(der erfte Takt ift zwar fchwer gegenüber dem zweiten, der erite 
Gruppenſchwerpunkt aber leicht gegenüber dem zweiten). 


Da leichte Werte zunächft — rein rhythmiſch betrachtet an und 
für ſich — Auftakt find, fofern nur etwas folgt, zu dem fie Auf- 
taft jein können, fo bebing! ber Beginn mit einer fehweren Zeit, 
alfo das Fehlen des eriten Auftakts, ſiets eine Ungleichheit der effel- 
tiven Ausdehnung der zur höheren Einheit zufammengeichloffenen 
Glieder, die jo groß fein kann, daß man dem erften Gliede der Sym⸗ 
metrie den Namen eines Motivs refp. in vergrößertem Maßitabe den 
einer Gruppe, ja eines Halbfates abjpreden muß. Beijpiele mögen 
das Harer maden: 


Mozart, Sonate facile. 
a 


ee ——— r—— 


& b a 


zu 1. 





Hier find die mit « bezeichneten Glieder Taktmotive, die mit b 
bezeichneten UnterteilungSmotive, während bie mit a bezeichneten 
Einzeltöne nicht wohl UnterteilungSmotive genannt werden lünnen, 
da für fie die Unterteilung gar nicht in Betracht kommt; daß von 
dem Biertel g im erften Takt fi die zweite Hälfte ablöjt, um ein 
Unterteilungömotiv herzuftellen, defien Schwerpunkt da3 zweite Viertel 
bildet, ändert nichts an der Thatſache, daß es nur Auftalt zu e ift; 
von einem Unterteilungsmotive zu reden, deſſen Schwerpunkt dieſes 
beginnende g wäre, hat baher keinen Sinn. Bir ahnen hier bereits, 


38 I. Allgemeine Yormenlehre. 


was e3 mit allen Profataleren (Anfängen mit einem Ende!) auf 


fic) Hat. | 
Haydn, D-dur-Symphonie. 
& 


— — — — — 


a b 
Sr 


. Bier ift « eine Gruppe von zwei Takten der Ordnung leicht- 
ſchwer, b ift ein vollftändiges Taltmotiv, a kann aber nicht als 
Taktmotiv bezeichnet werden, ift vielmehr nur in höherem Sinne 
Auftalt zu b, etiva ald wenn einfach da ftände 





Und uun fehen wir, daß der Anfang mit dem fchweren Takt 
ganz ebenfo zu verftehen ijt; es fteht aber nicht? im Wege, daß 
diefer jchwere Takt gemeinen Auftakt hat: die Bildung wird fo lange 
eine analoge fein, wie der Auftakt nicht jo groß wird, daß er den 
Schwerpunft eines leichten Taftes mit enthält. 


Beethoven, A-dur-Symphonie. 
a ß 





— — 
weibliche Endung. 
a. ß 


—— m —— 


b b _NB. 


a 
—yn 5 — TITTEN 


See 
' Anſchlußmotiv. 


Hier iſt 4 nur eine Gruppe des Typus II, aber mit in ben 
leiten (5.) Taft iiberragender weiblichen Endung, b und o find die 
diefelbe Tonjtituierenden Zaftmotive, & dagegen iH ebenfall3 nur ein 
Zaltmotiv, muß aber in- dem viertaftigen Halbſatz zugleich die erfte 














\ 
Anfang ex abrupto. 89 


Gruppe vertreten (a); den Namen Gruppe müfjen wir ihm aber 
wiederum verfagen, da ihm das Merkmal einer folden, da® Ber: 
tretenfein zweier Taktſchwerpunkte fehlt. Es ift alfo nur die Mar- 
fierung einer Gruppe durch ihren ſchweren Talt. Der die Sym— 
metrie herjtellende zweite Halbſatz (Nachſatz) ift ganz ebenſo gebaut, 
nur wächſt die meiblihe Endung zu einem wirklichen Anſchluß— 
motiv aus. 

Wir unterlaſſen es nachzuweiſen, wie auch ein Halbſatz nur 
markiert, d. h. durch die ſchwere Gruppe vertreten ſein kann; 
natürlich iſt da noch mehr als im letztbetrachteten Falle die Einführung 
weiblicher Endungen und ausgebildeter Anſchlußmotive nahe gelegt. 
Alle ſogenannten Anfänge ex abrupto, d. h. ſolche, die uns 

leich mitten in einen Satz hinein verſetzen (der ſchnell zu 

de kommt, um einem neuen Aufbau Pla zu machen), find hierauf 
urüdzuführen. So find 3. B. die vier Einleitungstalte von Webers 
-dur-Sonate gleihjam nur Nachſatz: 





denn die Anfangsharmonie ift für einen fchlichten Themenanfang 
viel zu kompliziert (a9 als Dominante des D-moll-Uffords, der 
jelbjt nur, eine fcheinfonjonante Yorm der Unterdominantharmonie 
fe ift). Ähnlich, aber komplizierter, ift die Erklärung des Anfangs 
von Beethoven? Op. 31, III. Die beginnenden beiden die Unter- 
dominantharmonie ausprägenden Motive wirken etwa als Schluß 
des Vorderſatzes; unter Zuhilfenahme des Rückganges vor der Reprife 
läht fi) der Satz etwa ſo ergänzen: 


v 














d. h. der Einſatz erfolgt mit dem vierten Takt (ohne Auftakt: Mar⸗ 
kierung des Vorderſatzes nur durch ſeine Schlußnote — alſo reine 
Form der Erweiterung der oben betrachteten 3 Fälle des Beginn? 
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mit dem ſchweren Wert), aber dieſer Takt wird wiederholt. Will 
man lieber die Endung für weiblich halten 


EEE 
— — 


ſo ändert das nichts an der Erklärung des Aufbaus; die erſte 
Gruppe des Nachſatzes (5.—6. Takt) iſt ſodann verdoppelt (fie könnte 
fo folgen, wie fie ohne die geklammerten 2 Takte ausſieht). Solcher 
Mittel ber Verlängerung der Dauer der Süße werden wir meiterhin 
mehr zu Eonftatieren haben. 

Auch der Anfang von Beethovens Op. 31, II ift wohl ähnlid) 
zu erklären, entweder: 


Vorderſatz. 


— 


— *adſa 





Motiv. 





worauf der Fortgang ebenſo mit dem zweiten Takte anſetzt. Viel⸗ 
leicht iſt aber der Anfang ſogar nicht als zweiter, ſondern als vierter 
Takt zu verſtehen, d. h. als 


— 


alſo wirklich ebenfalls nur als Markierung des Vorderſatzes durch 
ſeinen ſchwerſten Wert. Die Mittel, durch welche die dieſer erſten 
ähnliche zweite Periode auf 15 Takte und die erſte Periode des 
eigentlichen erſten Themas | ogar auf 20 Tafte erweitert wird, werden 
wir weiterhin zu erörtern haben. Che wir aber Abweichungen vom 
ſchlichten ſymmetriſchen Aufbau erklären und deren Handhabung lehren 
fönnen, müfjen wir durch Betrachtung der harmoniſchen Bedingungen 


. 
nenn — — — —— —— —— — 
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der Formgebung eine ficherere Bafis für die Erzielung rejp. Vers 
meidung von Schlußwirkungen gewonnen haben. 

7. Iſt, der Aufbau der Halbjäge und Säge, wie er im 
borigen zunächſt in feinen regelmäßigiten pormen dargeftelltwurde, 
an beitimmte Sarmoniefolgen gebunden? Welche Bedeutung Hat 
gang allgemein der harmoniſche Gehalt für den formalen Auf» 

an? Worauf beruhen jpeziell die Wirkungen des Echluffes, 
Salbichluffes und Trugichtufles? 

Zunächſt iſt allgemein zu konftatieren, daß, je ſchwerer ein Wert 
ift, defto mehr er einen Wedhjel der Harmonie erwarten 
läßt; mit andern Worten: die Beitmomente, auf welche vorzugsweiſe 
neue Harmonien eintreten, find die Schwerpuntte der Motive, Gruppen 
und albjäpe; je größer das Glied, defto mehr wirft der 
Eintritt der für die fhwere Zeit gedadten Harmonie 
auf die leichte ſynkopiſch (als Antizipation). Die Bedeu- 
tung diefes für die harmonifche Formgebung grundlegenden Sapes 
müfjen wir durd ein paar Beifpiele erhärten: 


Beethoven, Op. 90. 





Beethoven, Op. 111, Schluß. 
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Das Gewöhnliche iſt alfo für die Glieder des mufifalifchen Auf- 
baues nicht Einheit der Harmonie, d. h. wenn von Talt zu Takt die 
Harmonie wechlelt, fo hält ſich doch gewöhnlich nicht da8 ganze Taft- 
motiv in bderjelben Harmonie, fondern ber Auftakt feßt in der 
Harmonie des vorausgehbenden Schwerpunkte an, und 
der Schwerpunkt bringt eine neue Harmonie. 


Beethoven, Op. 7. 
b 








— — — nm —— — ⸗ —— 
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Erft feit Schumann ift die Hineinziehung des Auftaftes 
in die neue Harmonie häufiger geworden; man erinnere ſich 
3. B. an Brahms' F-dur-Symphonie: 











Man begreift derartige Stellen, die jeltfam aufregend wirken, 
erſt volljtändig, wenn man ſich Har macht, daß die Harmonie erſt 
auf die ſchwere Zeit wirklich vol gift und auf die leichte (den Auf 
takt) gleihjam nur voraus einfeßt (antizipiert wird). 

Ob nun aber die Harmonie von Zählzeit zu Zählzeit oder von 
Talt zu Takt oder von Gruppe zu Gruppe wechſelt (gleichviel ob 
regulär auf die ſchweren Beiten oder aber irregulär auf die Einſätze 
der Sliedanfänge), das iſt für den formalen Aufbau zunächſt nicht 
von Einfluß, d. h. es ift ebenſowohl möglich, die im vorigen aufge- 
wiejenen Halbjaßtypen ganz innerhalb einer und derfelben Harmonie, 
oder aber mit reichen Harmoniewechſeln felbft ſchon innerhalb der ein- 
zelnen Taktmotive zu bilden. 

Bon allerhöchiter Bedeutung ift aber der fürzere oder längere 
Abitand der Harmoniewechſel für den Charakter des Themas. 
Allgemein fann man dafür etwa folgende Geſichtspunkte aufftellen: 
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a) Häufige Harmoniewedjel in kurzen Abftänden 
bedeuten fhnelle Entwidelung, raſches Yortichreiten, find daher 
bejonder® dem Allegro eigen, während gröhere Abitände der Har- 
moniefäße eines der den Charakter des Adagio Eonftituierenden Ele- 
mente find. 

b) Häufige Harmoniewedhfel ermöglidhen gehäufte 
KRadenzen, d. h. gliedern ſtark, begünstigen daher die Miniaturarbeit, 
eignen &iben des kleinen Stils (Allegretto, Andantino), während 
die durch längere Reiben von Takten feitgehaltenen Har- 
monien einen Zug ind Große geben, langatmige Entwide- 
tungen begünftigen, wie fie die erften und die langjamen Süße der 
Sonaten und Symphonien erjtreben. 


Beide Definitionen widerſprechen jcheinbar einander; denn zu- 
nächſt ſcheint es unmöglich, einen langatmigen Allegrojah zu fchreiben, 
wenn der Allegrocharatter durch gehäufte Harmoniewedjlel, die Lang⸗ 
atmigfeit aber durch feltene begründet werden fol. In der That 
wäre die Kombination unmöglid, wenn nicht außer den gedrängteren 
oder weiter augeinandergerüdten Harmoniewechſeln noch andere Mittel 
die bezeichneten Charaktere zum Ausdruck brädten. Bon ſolchen 
anderweiten Hilfsmitteln zur Konftituierung des Charakters find die 
wichtigſten: 

1) Das Tempo, d. h. die effektive Dauer der Zählzeiten, 
welche bekanntlich etwa zwiſchen 60 und 120 in der Minute ſchwankt. 


2) Die melodifhe Zeichnung, d. h. die allgemeinen Kon— 
turen der Motive, Gruppen und Halbſätze, welde bei Säßen des 
großen Stils (gleichviel ob langfamen oder fchnellen!) große Linien 
aufweifen und zwar nicht nur weite Streden des Tongebietes durd)- 
laufende, fondern — und das ijt da8 wichtigste — für ſolches Durd- 
laufen längere Zeiträume beanfpruchende. 

Rhythmik und Dynamit find nur felundäre Hilfsmittel, jeden- 
falls ijt ihre Charakterijtif Teine unzmeideutige, ſowenig tie die 
effektive Gejchwindigkeit der Tonfolgen entjcheidend für den Charafter 
if. Die Yiguration eines Adagio fann fich fortgefegt in 
Tchnelleren Werten beivegen als da3 ausgeſprochenſte Allegro oder Preito, 
fann auch die Hüpfenditen Rhythmen durchführen, ohne den Charalter 
des Adagio zu verwifchen; umgekehrt kann ein Allegrofag an Stelle 
der allerdings meift für ihn charakteriftifchen heftiger fluftuierenden 
Dynamik, langſame Schwellungen und Minderungen annehmen 
(we che anjchliegend an die großen Linien der Melodil dann den 
roßen Zug in die Entwidelung bringen) und ein Adagio kann 
chnellen Wechfel der Dynamit und plößliche kurze Umläufe bringen, 
ohne daß e3 aufhört, ein Adagio zu fein. 

. Um die wechjelfeitige Berjtärfung, Stellvertretung refp. den 
Widerftreit und die Kompenſation der bier zujammenmwirkenden 
Faktoren zu begreifen und feſtere Anhaltepuntte für die Lehre zu 
gewinnen, vergleichen wir ein lebhaft figurierte® Adagio mit einem 
große Linien aufweifenden Allegro und zwar wählen wir dazu die 
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am lebhafteften figurierte Form des erften Thema des Adagio der 
B-dur-Symphonie von Beethoven 


Streicher: 











Charakter eines Themas. 45 


und den Anfang der Finale des C-moll-Symphonie desfelben Meifters: 


Allegro. 





Zunächſt müfjfen wir uns darüber klar werden, daß nicht die 
Dynamit (pp) es ift, was dieſem Wdagio feine feierliche Weihe 
giebt; denn letztere bleibt ebenjo unverändert beim fortissimo, das 
der Sab mehrmals erreiht (Takt 40 und 50). Vielmehr macht in 
erfter Linie die effeltive Dauer der Zählzeiten ihre Macht geltend. 
In der mir vorliegenden Bartitur ift jür das Adagio N = 84, für 
das Allegro _!— 84 vorgejchrieben; wäre diefe Bezeichnung völlig 
zutreffend, jo würden die Zählzeitern beider Sätze von gleicher Dauer 
fein, d. h. das Tempo hätte gar feinen Anteil an der Wirkung. 
Nun verjteht es ſich aber eigentlih von jelbft, daß wir in dem 
Adagio nicht nad) Achteln, fondern nad) Vierteln zählen müffen, da 
fih die Melodie in Vierteln bewegt; dann ijt aber der Zählwert 
42 M.M., was fajt die doppelte Dauer der normalen Pulsgeſchwindig⸗ 
feit beträgt. Wielleicht ift diefe Metronomifierung fogar zu langjam, 
während das Tempo des Allegro der normalen Pulsgeſchwindigkeit 
fo nahe fteht, daß es vielmehr als Andante (normales Tempo) 
wirken müßte, wenn nicht gleich vom dritten Takte ab ſich die halb- 
taftige Motivbildung einjtellte, d. h. je zwei Viertel (ein leichtes und 
ein ſchweres) felbjtändige Motive bildeten; bedentt man dies, fo ijt 
man verfucht, die Dauer der halben noch zu vergrößern, fo daß e3 
möglih wird, die Viertel noh ala Zählzeiten zu veritehen. Die 
Takte 13 zuerjt auftretenden Motive: 











treten mit ihren fcharfen Wechfeln von Tonika und Dominante viel 
zu jelbftändig heraus, als dag man fie nur als leichte Kräufelungen 
über dem Hauptwogenjhlag der Bewegung in Halben empfinden 
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könnte. PVergleihen wir damit die Bewegung in Sechzehnteltriolen, 
welche die obige Figuration des Adagio in den begleitenden Streich⸗ 
inſtrumenten gleich zu Anfang, vom dritten Viertel des erſten Taktes 
an aber auch in der Melodie aufweiſt, und fragen wir uns, ob ſie 
uns nicht den Verfolg von Achteln als Zählzeiten nahe legen: 





Da ſehen wir allerdings die harmoniſchen Vorbedingungen in— 
ſofern günſtig, als thatſächlich faſt durchweg auf die Einſatzzeit jedes 
Viertels die Auffaſſung einer neuen Harmonie möglich iſt. Aber — 
iſt ſie notwendig? Dieſe Frage, welche wir für die letztnotierten 
Motive des Allegro bejahen mußten, müſſen wir für das Adagio 
entſchieden verneinen. Der ſtationäre Baß mit ſeinem feſtgehaltenen 
es und b, zwiſchen welche ſich ein einziges Achtel as einfchiebt, ferner 
die ftreng ſekundweiſe Führung der Stimmen find PVeranlafjung 
genug, die Harmoniebewegung in größeren Abjtänden zu fuchen und 
den fich ergebenden Zwijchenharmonien nur Durchgangs— 
bedeutung beizumefjen, nämlich: 











Baß: Es - — — — 
Sarmonie: es? as es” as b’ es!bt f? b* 
— — — —— [EB — 


d. h. wir haben (der urſprünglichen Yafjung bes Themas entjpre= 
hend) Harmoniewechjel vom Auftaft zum Schwerpunkt jedes Taft- 
motivs, nur dag legte Taktmotiv giebt zwei UnterteilungSmotive an 
die Hand. Von bejonders bedeutjamer Wirkung ift die lange weib- 
lihe Endung des zweiten Taftmotivs. Die weichen Linien der Yigus- 
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ration des Themas verdienen noch befondere Beachtung; es ijt nur 
ein leicht gewelltes Hingleiten über die Hauptlinien der eigentlichen 
Melodie, die man auch jelbit bei den Staccatofechzehnteln nicht einen 
Wugenblid aus dem Bewußtſein verliert. 

Auch die Mittelharaktere des Furzgegliederten Langjamen vder 
doch mäßig Bemwegten (Andantino, Allegretto, Andante con moto, 
Adagietto u. f. w.) wollen wir an einem Beifpiel kurz auf die 
Deeirigung der verjchiedenen Faktoren der Wirkung prüfen. Sch 
wähle da8 Andante con moto der C-moll-Symphonie: 





— — nn — —— in m — 





v 
mm pe - s 8 
e? "- {7 0Of(-desd)es? as °° es7 ast 


Hier haben wir Harmonie genug, mit Ausnahme des erjten und 
dritten in allen Taftmotiven Harmoniewechjel, in der zweiten Gruppe 
durch Umdeutung von des® in fVI eine Wendung zur Baralleltonart 
F-moll (Halbſchluß auf ec”), im Nachſatz die Rückwendung über B-moll 
(°f wird wieder in des® zurücdgedeutet). Die ſcharf marfierten Unter⸗ 


teilungsmotive N &, die häufige Wendung der Melodiebewegung 
im großen wie im kleinen überſehe man nicht: 


— — —— — — — 


Melodif der Gruppen: 


—— 





Melodik in Taktmotiven 


ERS Bea 


Wie die Unterteilung3motive weiteren Zidzad in diefe Beivegung 
bringen, jehen wir an der obigen vollftändigen Notierung. Die 
Dynamit Hat fi) natürlich der Turzen Gliederung anzufchließei. 
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Daß das Tempo, die weder fehr langjame noch fehnelle Bewegung 
der HZählzeiten, wejentlic den Charakter vervollftändigt, bedarf nicht 
mehr des Hinmeifes. 

Wie der Wechſel der Harmonie zur fehärferen Gliederung weſent⸗ 
Yihe Hilfe leiftet, Haben wir gejehen; man überfehe aber nicht, daß 
iharfe Gliederung nicht nur von Gruppe zu Gruppe, jondern aud) 
von Takt zu Takt, ja noch weiter in3 kleine gehend ohne Beihilfe 
der Harmonif, d. h. innerhalb derjelben Harmonie möglich ijt. Die 
Mittel der Gliederung find dann: 

a) Pauſen (refp. jcharfes Abſetzen der Endnoten), 
b) längere Endnoten, 
ec) Anderung der Richtung der Melodiebewegung. 

Weiterer Beifpiele Hierfür bedarf es nicht, die Litteratur bietet 
ſolche auf jeder Seite; wohl aber müfjen wir uns nun fragen, wenn, 
wie wir oben fahen, der Eintritt der für die ſchwere Zeit beftimmten 
Harmonie auf die leichte ſynkopiſch wirft, ob dann nicht auch ſolchem 
längeren Aufbau innerhalb derfelben Harmonie, der doch natıırge= 
mäß von leicht zu ſchwer in immer höheren Potenzen fortfchreiten muß, 
eine ähnlide Wirkung eigen ift? 

Das ift nun aber ganz und gar nicht der Fall. Solange 
ein Harmoniewechſel überhaupt nod nicht ftattgefunden 
bat, hat gleidjfam die Harmonie au nod) feinen An- 
fprud auf Fortfhreitung in beftimmten Zeitmomenten. 
So baut Beethoven im Hauptthema der großen Leonorenouvertüre zwei 
viertaftige Halbfäge innerhalb der toniſchen Harmonie (C-dur) auf: 








Hm Ha 
SF 
Anſchlußmotiv. 
— — — — — — — — — — — — 
— u — r CCV.. TTTTAC 
— — — — — — — — 
ss — 
J + 
Anſchlußmotiv. 


Es iſt dies zugleich ein ſchönes Beiſpiel für den Anfang mit 
dem ſchweren (2. Takt), d. h. die erſte Gruppe iſt nur durch ihre 
Schwerpunktsnote markiert, wodurch die zweite einen überaus reichen 
Auftakt (?),) erhält und, da der zweite Halbſatz ebenſo anſetzen ſoll, 
auch eine weibliche Endung mit außgebildetem Anſchlußmotiv. Durch 
dieje3 Beharren in der Harmonie gewinnt Beethoven dag Yundament 
für einen gigantifhen Aufbau (er hält die folgenden 24 Takte Hin 
durch über dem Bahton c die Dominantharmonie g” feit, fie ge= 
waltig jteigernd, fo daß endlich der Hauptgedante ff wieder beginut). 
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Sobald aber der erfte Harmoniemwedfel innerhalb 
eine® Themagliedes Kattgeiunden dat, erwarten wir 
an forrefpondierenber Stelle wiederum Harmoniewedjfel, 


Te ob dies Themaglied ein Taltmotiv, eine Gruppe oder 
Fein Halbſatz, ja ob es nur ein Unterteilungsmotiv ft. Man 
jehe in der 8. Reonorenoubertüre nad, wie Beethoven allmählich 
eine reife enger zieht, wie er zuerſt auf die Schwerpunkte ber 
viertaftigen Ha 


bſätze die Harmonie wechſelt: 





und endlich felbft innerhalb der Halbtaktigen Unterteilung3motive die 
Harmonie regelmäßig mwechjelt: 


— — — — — — —— — —  — 


— ⸗ mn — —— —— —— — 


Man brachte wohl in obigem Satze die Beifügung „innerhalb 
eines Themagliedes“; denn der Neuanſatz eines Themagliedes in 
einer anderen Sarmonie jtellt folcde Anforderung nicht. Die in Frage 
fommenden Stellen find aljo: 


Riemann, Kompoiitionälehre. 4 
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der RT 


de ld gl 


der ſchwere Takt Gruppenſchwerpunkt): 


ya 


SI PESTNETRERTN 


die ſchwere Gruppe Galbſatzſchwerpunkt): 


— — — —— — — — — 


V——— —1 


wobei wir natürlich von der Möglichkeit weiblicher Endungen oder 
Anſchlußmotive, die daran nichts ändern, abſehen. Die eigentliche 
Einſatzzeit iſt auch bei dieſen größten Bildungen der Taktanfang (die 
ſchwere Zählzeit des fchweren Taktes der ſchweren Gruppe). 

Es leuchtet ein, daß der Harmoniewechſel auf eine leichte 
Beit nur dann für diefen Grundfag in Betracht fommen kann, wenn 
diefe leichte Zeit ſchwer ift in Beziehung zu noch leichteren, d. h. wenn 
fie nicht die leichtefte überhaupt im Aufbau vertretene if. Mit 
andern Worten: Harmoniemwecdfel auf die leichte Zeit nad 
der ſchweren verlangt nur Nachbildung, wenn die leichte Beit zum 
zweiten (antiwortenden, f chweren) Glied einer Symmetrie gehört, alſo in 


u) 


ey I IL 


3. B. (Mozart, Sonate D-dur) 


m 7,77 . ET 
Y v 


— — — — — 
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Hier ift die mit * bezeichnete Zählzeit Auftalt des ſchweren 
Taktes. Dagegen kommen Harmoniewechlel, die nach Abſchluß einer 
Symmetrie zu Anfang eines neuen Gliedes ftattfinden, nur in Betracht, 
jofern damit das zweite Glied einer noch größeren Einheit begonnen 
wird, die in ihrer Geſamtheit ebenfalld wieder nachgebildet wird. 
Andernfalls findet ja der Harmoniewechſel nit innerhalb eines 
Themagliedes ftatt, jondern zwijchen Ende der einen und Anfang 
des andern. Darmoniemecifel bei weiblichen Endungen oder Ans 
ſchlußmotiven bedingt die Nachbildung nicht. 

Wenn nun auh nad) allem, was wir gejehen, eine unendliche 
Mannigfaltigleit des harmoniſchen Inhalts der betrachteten Formen⸗ 
anſätze möglich iſt, ſo giebt es doch auch in dieſer Hinſicht gewiſſe 
einfachſte Typen, auf welche die komplizierten zurückzuführen ſind, 
reſp. denen gegenüber letztere als Abweichungen erſcheinen. Betrachten 
wir dieſelben zunächſt ohne Rückſicht auf ihre räumliche Ausdehnung 
im metriſchen Schema, ſo haben wir zwei Harmoniemotive als die 
urſprünglich einfachſten zu unterſcheiden, nämlich 

a) das poſitive, entwickelnde, das Heraustreten aus der 
toniſchen Harmonie in eine andere, gegen ſie verſtändliche. 

b) das negative, rückbildende, die Wiederkehr von einer 
fremden Harmonie zur toniſchen. 

Innerhalb des Bereiches der leitereigenen Harmonik ergeben 
ſich weiter hieraus vor allen zwei poſitive Motive: 

I. Tonita-Oberdominante (in C-dur: c-g), 
I. Zonila-Unterdominante (in C-dur: e*—f®) 
und zwei negative: 
III. Oberdominante-Zonika (in C-dur: g’—c*), 
IV. Unterdominante-Zonifa (in C-dur: ff—c*). 

Die weiter fombinierbaren: 

Unterdominante-Oberdominante (in C-dur: f°—g’ 
Oberdominante-Unterdominante (in C-dur: g’—f® 
wüßten mir weder unter den pofitiven noch unter den negativen 
unterzubringen, da beide nur von einer Seite der Tonika zur andern 
umfpringen und fi) weder von ihr weg noch zu ihr zurüdmwenden. 
Wir laſſen diefelben zunächſt beifeite; ihr Verſtändnis wird ſich 

uns weiterhin erjchliehen. 

Suden wir nun die natürlichen Beziehungen zmwijchen den har— 
moniſchen Motiven und den metrifchen Elementen der Formgebung 
auf, fo ergiebt ſich ala die einfachſte und felbjtverftändliche, daß ein 
pofitive8 und ein negatived Harmoniemotiv zu einander in Sym- 
metrie treten, d. 5. daß ein erſtes Glied Die Begwendung bon der 
Zonifa und ein zweites die Rückkehr zu ihr bringt; ja wir fünnen 
meiter gehen und felbft innerhalb der tonifhen Harmonie die 
Bewegung vom Hauptton zur Oktave, Quinte oder Terz als natür- 
lichen Inhalt einer erjten Aufftelung anſehen und die Rückkehr zum 
Haupttone al3 den natürlichen Anhalt des die erfte Symmetrie ab- 
ſchließenden Gliedes. So erhielten wir als harmoniſche Urelemente 
der Formgebung: 


4* 
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Aufitellung: Des Antwort: —#- 
7 8 
se — 
7 3 5 
N Q 
| 3 5 1 


oder im Mollfinne: 











Aufſtellung: — ZZ Autor: ZH 
I VI VIII 1 
N __ an 
IV V 1 
N on) 
I m III 1 


Diefelben geben un? zugleich Aufſchluß darüber, wie die melo- 
difche Umkehrung aud) eine Form der Nachahmung fein kann. Um— 
fehrung ift von Haufe aus harmoniſche Rüdbildung. Wie 
es möglich ift, bereit3 ein Stüd Form mittel® Bewegung inner- 
halb der tonifchen Harmonie zu füllen, verjtehen wir nun auch. 

Screiten wir nun aber zur Beränderung der Harmonie 
fort, fo finden wir die Harmoniemotive: 


a) im reinen Durjinne: 
Aufitellung: ‘er — |gt Antwort: ‘gr — ler 
b) von Dur aus nad) der Mollfeite ſich wendend: 
Aufitellung: er — ft Antwort: ft — |et 


— — 


nr =- ra 
oder: „ cr — |e „ de — ler 
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c) im reinen Mollfinne: 
Aufitelung: fe — |a Antwort: 9a — |0e 


d) von Moll nad) der Durfeite ſich wendend: 


— —— —— — 

Aufſtellung: fe — ſon Antwort: %h — ſoe 
m — — 7 0 

oder: ”„ 0e — je‘ „ e' — |0e 


Werden bie bier aufgejtellten Antworten ſymmetriſch zu den zu- 
gehörigen Aufitellungen gruppiert, ſo haben jie Anſpruch auf ben 
amen Schluß. Die vollkommenſte Schlußwirkung erzielen natür- 
ih in Dur wie in Moll die reinen Formen (a und c), bei denen 
nicht durch die Richtung des Schritte nach der gegenfäglichen Seite 
(von Dur nad) unten, von Moll nad) oben) ein Moment des Wider- 
ſpruchs gegeben ift, daS fich durch den Widerruf nicht ganz rüd- 
üngig machen läßt. Doc ftehen dem Schritte von der Durtonika zur 
uroberdominante und von der Molltonila zur Mollunterdominante 
am nächſten die beiden Schritte, welche bei der Wendung nad) der 
Gegenfeite nicht zu einem anderen Haupttone fortfchreiten, ſondern 
gteiihfam fih nur auf dem tonifchen Hauptton umdrehen, die beiden 
eitenwechjel ct—c® und e’—e*, die auh als Rügwendungen 
vollkommene Schlußkraft haben. Wir haben alſo die Stufenfolge 


ſchlichter Quintſchluß: 5 


A—-VG. 
GSeitenwechfelihluß : ee”. 
“  0T—0e, 
Gegenquintfhluß : f—ct. 
". : 'h—e 


Es ſtellt fich daher begreiflichermeife Heraus, daß bei einer 
Kombination von nicht zufammengebörigen Harmoniemotiven zu 
einer Kadenz mohl die Aufitellungen von b) und d) mit den 
Antworten von a) und c) einen befriedigenden Rundlauf geben, nicht 
aber bie Aufitelungen von a) und c) mit den Antworten von b) 
und d). 

Wir haben nämlich als dem Gruppentypus B (Verbindung ver- 


fhiebener Motive a ib) entfprechende harmoniſche Bilbungen: 
1) Gegenquintichritt + ſchlichter Quintſchluß: 


er — It gr — let 
eo — |%h 0a — |0e‘ 


2) Seitenwechjel + ſchlichter Quintſchluß: 
dr — ſoe gt — | 


de — jet %a — ſoe 
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3) Schlichter Quintſchritt + Seitenwechſelſchluß: 


+ — |gt 9 — jet 
de — ]%a er — je 
4) Schlichter Quintſchritt + Gegenquintſchluß: 
et — [et 
Ve — ſon oh — ſoe 


von denen offenbar die lebte Kombination die am wenigſten an= 
fprechende if. Wohlverjtändlich aber elle find die Kombinationen 
von Gegenquintichritt mit Seitenwechfelihluß reſp. von Seitenwechfel 
mit Gegenquintichluß: 


, FIRE 
9 FI Te FT 
Ger fie 


Die gegenwärtige Praris der Komponiften behandelt Mol nicht 
ganz fo al3 Gegenjaß von Dur, wie die natürliche Gegenfäglichkeit 
e3 Dur- und Mollprinzipg es nahe legt; wir wollen nicht verfuchen, 
bier ändernd auf die Praxis einzumirken, fonjtatieren vielmehr, daß 
für Moll der Seitenwechjelllang neuerding (in den legten 200 
Jahren) hervorragende Bedeutung gewonnen hat, jo daß ber Gegen- 
quintklang neben ihm durchaus zurüdtritt; umgelehrt bevorzugt unjere 
Durharmonik entjchieden den Gegenquintllang gegenüber dem Seiten- 
wechjelllange. Die Bevorzugung des Seitenwechſelklangs 
in Moll geht fo weit, daß der Seitenwechſelſchluß dem fchlichten 
Quintſchluß meift vorgezogen wird, fo daß in der Kombination 


de — ja e! — ſoe 
welche als beliebteſte der reinen, dem Dur eigenen 
Ger 


gegenüberfteht, der ſchlichte Duintklang in der Mollharmonik die 
olle zu jpielen bat, welche in Dur die Unterdominante (dev Gegen⸗ 
quintllang) jpielt. 

Wie unjere Schemata ausmweifen (in denen wir abfichtlich die 
Narakteriftifden Diſſonanzen — die ja nicht erforderlich, ſondern 
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nur möglich find — die 7 für die Duroberdominante, die 6 für die 
Durunterdominante, die VII für die Mollunterdominante und, ung 
faum verftändlich, die VI für die Molloberdominante —), fünnen 
diefelben Harmoniefolgen Schlüffe fein, welche (natürlich von einer 
andern Tonika aus) Aufitellung fein fönnen; 3. B. tft gt—|et 
in G-dur Gegenquintfchritt, während es in C-dur ſchlichter Quint⸗ 
ſchluß ift. Es leuchtet daher ein, daß maßgebend für die Wirkung 
der (fonfonanten) Harmoniefolgen deren Stellung im formalen Auf- 
bau iſt, d. h. Schlußwirfung iſt jelbft der Folge g* —c+ nur eigen, 
wenn fie wirklich als Antwort, ald Rüdbildung verſtändlich ift; das 
ijt fie aber nur unter zwei ben 

a) wenn fie an metrifch ſchlußfähiger Stelle auftritt, 

b) wenn die Tonart fo ausgeprägt iſt, daß ein Mißverjtehen 

unmöglid) ift. 

Zum wirklichen Schluß gehört alfo außer der Symmetrie der 
harmoniſche Rüdgang; beide Faktoren jegen einander vorau3 und 
heben fich gegenfeitig. Doch ift, wie wir fehen werden, auch die Mög- 
ficheit da, mit Hilfe der Harmonie die Symmetrie zu durchbrechen 
und Schlüffe zu erzwingen, wo die metrifhen Borbedingungen dafür 
fehlen: in ſolchen Fällen muß dann natürlich die Tonart befonders 
ſcharf ausgeprägt fein, und auch die motivifche Imitation ift kaum 
zu entbehren. 

Ein! noch made man fich völlig klar, nämlich, daß die Schluß- 
wirkung unter allen Umftänden an dem Einjabmoment 
der ſchweren Zeit haftet. Das Wefen der fogenannten weib- 
lichen Schlüſſe beiteht darin, daß die melodiiche Bewegung d. h. 
die Tonhöhenveränderung oder doch wenigſtens die Wiederholung 
desfelben Tones noch über den Einfab der fchlußfähigen Zeit 
hinüberreicht: 





Manchmal findet man auch einen weiblichen Schluß, der der 
Tonika auf die ſchwere Zeit die vollſtändige Dominante voraus⸗ 
ſchickt, z. B. 

— 


Se 


(Beethoven Op. 2. I, 2. Sab); das ijt dann nicht? anderes als ein 
Borhalt derganzen Dominantharmonie vor der tonifchen, 
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d. 5. die Schlußwirkung Haftet an dent Zeitmoment, wo hier der Akkord 
c? erfcheint, den man’ daher, weil die Tonart hinlänglich ausgeprägt 
ift, als zufünftigen F-dur-Afford hört. Daß das zu frühe Erfcheinen 
des Schlußakkords (vor der ſchweren Zeit) als Antizipation aufge- 
faßt wird, ift nad) dem oben über Harmoniewechſel auf die Leichte 
Zeit überhaupt Gefagten klar; man leugnet gleichfam in der Borftel- 
lung die Eriftenz des Akkordes, bis feine Zeit geflommen if. Dan 
erinnere fih nur der merkwürdig heranjchwebenden Schlüffe in 
Beethoven? Op. 101: | 





Wir betrachteten oben die harmoniſchen Motive ganz ohne Rüd- 
fiht auf die effeltive Größe der Symmetrien, al3 deren Inhalt fie 
auftreten. In der That ändern die Dimenfionen kaum irgend 
etwa8 an ihrer Wirkung. Ob ih die Harmonie Bildung 


Typus: ct — | g7— jet 


die jogenannte „volllommene Kadenz“ oder auch irgend eine ben 
einfachen Schritt und Rückgang derjelben Seite verbindende (3. B. 
ct— | g*, g*— | ct) in feneller Abwidelung etwa mit einer 
Zählzeit für jede Harmonie bringe, oder aber für jede einen, ja 
zwei Takte brauche, ihre Schlußkraft wird diefelbe jein: 


a) 2 Zafte: 


Beethoven, Op. 10. III, 2. Sab. 
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b) 4 Talte: 


Beethoven, D-dur-Symphonie (durchweg mit Anſchlußmotiven, 
dv. h. Saptypus IV) 
(J. = 10) 





Weber, ce dur-Sonate Op. 24. (vgl. aud) Beethoven Op. 14.1, 
1. Satz Anfang; Mozart, Sonate B-dur Op. 7. II). 
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c) 8 Takte. 

Beethoven, Op. 79. 
dl ‚E £e „ v_\ — 
+ — -TE —----HT 


u EEE GE — — 





Für den erſten Antang thematiſchen Auſbaues iſt indes dieſer 
energiſche Rundgang durch das Bereich der Tonart keineswegs das 
gewöhnliche. Es iſt vielmehr nur logifch, daß gewöhnlich erſt die 
toniſche Harmonie ſich mehr oder minder ausbreitet, weiterhin (oder 


auch gleich zu Anfang) zunächſt zu einer Dominante (meiſt der 


Oberdominante) fortgeſchritten und wieder zur Tonika zurückgegangen 
und erſt in einem größeren Gliede eine vollſtändige Kadenz (mit 
oder ohne Quartſextakkord zwiſchen Unterdominante und Ober— 
dominante) gebracht wird. Zu den einfachen Hinſtellungen der 
Tonika dürfen wir auch jene beſonders häufigen Bildungen rechnen, 
welche zu einer Dominante nicht eigentlich fortſchreiten, ſondern nur 
einen Rückgang von einer ſolchen zur Tonika machen, ſo daß zwiſchen 
zwei auf relativ ſchwere Zeiten gebrachte Toniken ſich eine gleich— 
ſam nur durchgehende Dominante auf die leichte Zeit einſchiebt: 


TT 





—— 


Typus: ſckJ et gt |e* 














— —— 





(weiblicher Schluß.) 
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Beethoven, Op. 10. I. 


— r 











et g? g’ ce 





.. 0g gꝰ 
(weiblicher Halbſchluß.) 





87 0og 





Vgl. auch Op. 10. II, 1 Satz, Takt 19 ff. 6G taktig). Op. 2. II 
Scherzo (8taktig) Op. 49. II Menuett (4 taktig) ⁊c. 
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— 


Typus: ct |gt gt jet er if6 'g7 jet 


1) 5 Fin 
DERERE BIRD" HER ERBE "nen 


— 
pP] — 77 * 
—— | —— — — —— — — 
AICXCXI 





Vgl. auch Mozart, Sonate D-dur Op. 50 Tatt 7 fi. 


Alle bisher mitgeteilten Beifpiele harmoniſcher Entwidelung 
haben das gemeinfan, daß fie mit der Tonika beginnen und mit 
dem Schluß zur Tonika enden. Es verfteht ſich, daß ein folder Um- 
lauf (von der Tonika weg und wieder zu ihr zurüd) die normale 
Grundlage alles mufilaliihen Formenweſens ift. Beiſpiele thema— 
tischen Aufbaues, der mit einer Dominante beginnt und erjt auf dem 
Wege des Schluffes zur Tonika führt, find nicht gerade häufig; 
immerhin batten wir aber ſchon in früheren Paragraphen Gelegen- 
heit, eine Anzahl folcher anzuführen (vgl. ©. 28: Beethoven Op. 2. I, 
©. 39: Webers C-dur-Sonate und Beethoven? Op. 31. II). Ber 
Anfang mit einer Harmonie, die nicht Tonika ift, das harmoniſchbe 
Aquivalent des rhythmifchen Anfangs ex abrupto, wird ſich daher 
glücklich mit diefem verbinden (jo bei Weber und in Beethovens Op. 





TEsmaen.n. 


ee 
u meit ilden, zum Aufbau rar 
metrie ein Kufog, gegeben pi d. 


au ei 
Ind Mehrere say, 


© „2x7 Puppen Entwidelrz x. 
ST anderen Harman, 

Fand 

fetgefäritten wird, 
Dber 10, daß 


Toni 


fa zwar Ietz aber jo 
iſch 


—— 4 
erem Bilde 
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Dabei iſt es aber keineswegs gleichgültig, welche fremde Harmonie 
auf den ſchlußfähigen Wert trifft, vielmehr entjtehen charakterijtifch 
unterfhiedene Wirkungen, je nachdem die Oberdominante oder Unter- 
dominante auf die Schlußzeit einſetzt. Nach dem, was wir oben über 
die verfchiedene Bedeutung der beiden Dominanten erfundeten, kann 
uns da3 nicht wunder nehmen. Das Treffen der Oberdominante 
auf den vierten oder achten Takt macht nämlich zwar feinen Schluß, 
hat aber doc) eine ftarf gliedernde, vorläufig abſchließende Wir- 
fung, die man mit dem Namen Halbfchluß belegt; die Oberdomi- 
nante fohließt zwar nicht definitiv ab, ftört aber aud) die Symmetrie 
nicht, fondern bedingt nur den Fortgang zu weiterem fommetrifchen 
Aufbau von der ihr naturgemäß folgenden Tonifa aus. Dagegen 
wirft die Unterdominante auf einen in höherem Grade ſchluß— 
fähigen Wert entſchieden befremdend, verwirrt die Auffafjung im 
Sertolg der Symmetrie, fuspendiert den Schluß und zwingt zur 
Bugabe einer Zweitaktgruppe, welche zum wirklichen Schtuffe 
führt; man Tann fagen: die Unterdominante macht den 
achten Takt zum fehlten (oder auch den vierten zum zwei— 
ten). Das dadurd) veränderte metrijche Schema ift jo zu veritehen: 





— — — 


| 
ı1+1+2+2+2 +2 
8.6) . 


d. 5. die vierte Gruppe (7.—8. Takt) ift eigentlich Antwort auf die vor⸗ 
ausgehende, da fie aber durch die Unterdominante ihre Schlußkraft 
einbüßt, jo wird fie erftes Glied eines neuen Halbſatzes, erfcheint alfo 
doppelt bezogen: nad) rückwärts und nach vorwärtd. Eine ähnliche 
Störung der Schlußwirkung entjteht durch die unter dem Namen 
Trugſchtus bekannte Führung der Stimmen. Ein Trugſchluß 
iſt aber ein wirklicher Schluß zur Tonika, den nur nicht 
alle Stimmen mitmachen, alſo ein durch einen oder 
mehrere diſſonante Töne geſtörter Schluß. Die regelmäßige 
Form des Trugſchluſſes iſt die Störung durch ſtufenweiſes Steigen 
des Dominantgrundtones: 


A. Trugſchluß in Dur: 


oder auch vorbereitet: 











gꝰ c#(=0e) g’ ı< 0e 
6 


=) 
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B. Trugfhluß in Moll: 





t — — 
= 

oder auch rein Moll: 

> — 

| — 

= * 
If) aVII 0eVI av I 
VIP 


=), =E”) 
€. Bon Mol entlehnter Trugſchluß in Dur: 





go al ce) 


D. Bon Dur entlehnter Trugſchluß in Moll: 


Eee 


| 
| 





x 
e7 ocis (= eill«) 
vor 


Der Trugſchluß fteht in der Wirfung etwa in der Mitte zwifchen 
dem Halbſchluß und dem durch die Unterdominante fuspendierten 
Schluſſe, d. 5. er ſtört nicht gerade die Symmetrie, hebt aber die 
Schlußwirkung auf und fordert daher die Rekapitulation de3 lebten 
Gliedes (wenn er auf den achten Takt trifft: des letzten Halbſatzes 
von vier Taten) behufs Nektifizierung der Schlußwirkung. Manche 
rechnen auch das Erfcheinen der Unterdominante nach der Oberbo- 
minante auf einen ſchlußfähigen Wert zu den Trugichlüffen; ob mit 
Recht, mag dahin jtehen. Fedenfalls wird auch durch foldde un 
eigentliche Fortſchreitung (verkehrte Folge der beiden Dominanten; 
vgl. oben ©. 54 das zu 4 bemerkte) der Schluß paralyfiert; 
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da derjelbe aber meift ſchon nach zwei meiteren Takten erfolgt, fo 
fcheint e8 forrefter, die dadurch bewirkte Störung. der Symmetrie 
einfach darauf zu fchieben, daß die Unterdominante auf den fchluß- 
fähigen Wert trifft (Zurückverſetzung in die erjte Hälfte der Kadenz). 

Die gewöhnliche Ordnung der Harmonien der Tonart für den 
Rundlauf von der Tonifa weg und wieder zu ihr zurüd ift, wie 
wir oben fahen: 

Tonika — Unterdominante — Oberdominante — Tonika. 

Übergangsharmonien, die fi) zwiſchen diefe vier Hauptita= 
tionen ungezwungen einfchieben, wo eine weitere Ausſpinnung es 
erwünjcht macht, find zunächſt die leitereigenen ſcheinbar konſo— 


nanten: 
J. In Dur: 

die Obermediante (in C-dur %h —= €7*), gleich nach der 
Zonifa vor der Unterdominante. 

die Mediante (in C-dur Pe = c$), dit vor der Unter- 
dominante. 

die Untermediante (in C-dur 9a —=f}), gleih nad der 
Unterdominante (oder jtatt diefer). 


1. Sn Moll: 


die Untermediante (in A-moll fT —= EeVH?), glei) nad) 
der Tonika. 


die Mediante (in A-moll c*= eY%), vor der Molloberdomi- 


nante (oder ftatt diefer). 
die Untermediante (in A-moll g’—= hVI) vor der Unter- 
dominante, nad) der Molloberdominante, 
ferner die diffonanten dreitünigen: 


1. Sn Dur: 


der große Duartjertafford auf dem Oberdominantgrundtone 
(in C-dur g$) dicht vor der Oberdominante. 

der Sextakkord der Oberdominante (ohne Quint, in C-dur g£f) 
dicht vor der legten Tonika. 


1. Sn Moll: 


der Heine Quartfertaflord auf dem Grundton der Durober- 
dominante (in A-moll e$>) dicht vor der Oberdominante. 

(Bgl. des Verfaſſers „Syitematifche Modulationslehre” ©. 20 ff.) 
Ferner fönnen aber zu allen fonfonanten Harmonien der Tonart 
(auch zu den ſcheinkonſonanten, oben unter I.und II. aufgeführten) ohne 
eigentlihe Modulation diejenigen Durakkorde oder Durjeptimenafforde 
eingeführt werden, welche zu ihnen im Verhältnis der Duroberdomi- 
nante jtehen (in C-dur: c”, d?, h?, e”, a”, in A-moll: a’, h?, c“, g’, 
a’) u. f. w. Es ift Sache der Harmonie und Modulationdlehre, 
den Gebrauch der vielen dadurch möglihen Sarmonieverbindungen ge= 
uf zu machen. Hier fei nur ſoviel noch angemerkt, daß man zu 
den leitereigenen wie den alterierten Zwifchenharmonien greift, wenn 
man einen Auftaktswert braucht, der eine auf die ſchwere Zeit 
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trefiende Hauptharmonie der Tonart nahdrüdlich einführen foll. 
Wir gehen nun nur nod) einige Beifpiele ausgeführter nicht modu⸗ 
lierenden Kadenzen von regelmäßigem fymmetrifchen Aufbau durch, 
an denen wir anı beiten den Sinn der obigen Erläuterung ver- 
ſtehen. Die Störungen der Symmetrie betrachten wir weiterhin 
im Bufammenhange. 


Typus: Halbfchluß auf den vierten Takt, vollitän- 
dige Kadenz im Nachſatz. 


Beethoven, 8. Symphonie, Menuett. 











7 


ft 7. ft J b6 cc’ ft 
(weiblicher Schluß) 


Beethoven, D-dur-Symphonie, Finale. 








Na 
6 — al. dr a7 








Bgl. Beethoven, Sonate 2. II, Largo, aud) Rondo; Op. 7, 
Largo. Quartett, Op. 18. 2. Scerzo u. ſ. m. 


Riemann, Kompofitionglehre. 5 
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Typus: Halbſchluß auf den vierten, Ganzſchluß auf 
den adten Takt; ein zweiter mit demjelben Motiv an- 
fegender Sag [Halbfagtypus AB] erweitert] eine einzige 
ausgeführte Kadenz darjtellend: 


























Die Harmonie im Satzbau. 67 





tb PB og ch 2> 





ruhen, Op. 20. II. Bgl. Beethoven, Quartett Op. 18. 2. 
aß. 


zuypus: Schluß auf den vierten, Halbſchluß auf den 


achten Takt; ein zweiter glei gebauten Sat die Periode 
abſchließend (Clementi, Op. 37, IH): 
ö——75) —— 8 — —— e —— —Ne, ⸗ 





ct .. gꝰ et et .. g’ cr 
(weiblicher Schluß) (weiblich) 
J. 
4 








cs . f6 = g’ ct to gt". c+ 

Bol. au Clementi Op. 38. IH Allegretto (32 Takte, da die 
notierten Takte [?/,] nur je eine Zählzeit enthalten). 

Wir unterlafien e3, die Beifpiele noch weiter zu vermehren und 
Typen, die fich fchließlich doch nur in untergeordneten Teilen unters 
5% 


“ 
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fcheiden, einzeln aufzuführen, gehen vielmehr nun dazu über, die 
Modulation für die Themenbildung mit in Betracht zu ziehen. 


8. Auf welche metriihen Werte pflegt Die Modulation ein- 
qutreten, wenn fie entweder (als vorübergehende Ausweichung) 
nnerhalb des Themas auftritt, oder aber als definitive De 
wendung don der Haupttonart (um in einer andern Zonart e 
neues Themn zu Bringen) am Schluß des Themas? 

Modulation ift nichts anderes al! ein Harmonie— 
wechfel im großen. Es verjteht fich daher von jelbft, daß der 
Tonartwechfel ebenjo (oder noch mehr) für fein Perfektwerden eine 
ſchwere Zeit verlangt wie der Harmoniemwechfel innerhalb derjelben 
— Die eigentlichen Stellen der Modulation find daher natur⸗ 
gemäß: 

a) der vierte Takt, wenn auf den achten wieder nach der Haupt- 

tonart gefchloffen werden foll; 


b) der achte Takt, wenn ein zweiter Sag wieder zurüdführt; 


c) find mehrere achttaktige Säße zu einem Thema verbunden, 
jo kann die Modulation aud) zum Schluß des letztes Satzes 
(16., 24. Takt) eintreten; 2 


d) es fann aud) in der Mitte eines Halbjabes (im 2. oder 6. 
Takt) eine ſchnelle Modulation (Ausweichung) gemacht werden, 
7 dann aber ſchon am Ende des Halbſatzes die Rückbildung 
ſolgt; | 

.e) jchließt da3 Thema ohne Modulation ab und wendet fich ein 

neuer fommetrifcher Aufbau nad) einer neuen Zonart, fo ift 
das vergleihbar dem Harmoniewechſel von Motiv zu Motiv, 
von Gruppe zu Gruppe oder von Halbjaß zu Halbfag, anſtatt 
innerhalb eines Gliedes, d. 5. es entiteht dadurch Iofere 
Sügung, mehr Aneinanderhängung als Augeinanderent- 
widelung. 

Die Beitimmung des vierten, achten, jechiten oder zweiten Taftes 
für die Modulation iſt nun aber nicht fo zu verftehen, daB auf diefe 
Takte die Modulation begonnen würde, vielmehr muß fie auf die= 
jelben perfelt werden; alfo nicht die Wendung zur neuen Ton— 
art, fondern der Eintritt der neuen Tonart, die Feſt— 
ftellung der neuen Tonika gehört auf diefe ſchweren Zeitwerte. 
Zwar nicht auf eine fo fchwere, immerhin aber auf eine relativ 
ſchwere Zeit gehört auch derjenige Akkord, welcher umge- 
deutet wird (denn bekanntlich geht der Prozeß der Übertragung der 
Tonilabedeutung auf einen andern Klang dadurd) vor fi, daß die 
Doppeldeutigkeit gewiſſer Tontombinationen durch Wahl eines andern 
Fortgangs ausgenugt, eventuell mit Hülfe von Zuſatztönen oder 
chromatiſchen Veränderungen; vgl. darüber des Verfaflerd „Syſte⸗ 
matifche Modulationdlehre”, Hamburg, J. F. Richter 1887). Wir 
gehen einige Typen durch und zwar zunächſt nur foldhe, die nach der 
Vberdominante modulieren: ; J 


Modulation und Autweichung. 


Typus: im vierten Takt Modulation zı 
nante, im Nachſaß Rüdgang zur Hauptton« 


Veethoven, Op. 18. 























as fo es? 
(= des®) 


Hier ift die erfte zweitaftige Gruppe Aufitellung 
art; bie zweite Gruppe bringe auf Den erfien Tall 
umaubeutende Harmonie (die Fonita ast, welde durd 
Sexte f zur Unterdominante von Es-dur umgedeutet } 
ieht auf ben zweiten Taktf5mwerpunkt ben Schluß ZU 
as°—b’—est). Der aciap 5-8, Takt) deutet ® 
erften Taktihmerpunft den Es-dur-Altord, der ja 
twieber zur Oberdominante um (dur Hinzutritt d 
und fließt auf den fediten Takt unvolltommen 
der Terz als Bakton), geht auf den fiebenten in Di 
'es® in der Form des B-moll-Aftorbs, mit Bora 
ominante ais Zmifhenharmonie) und jälieist 
befriebigend zurüd zur Tonita. Cine weientliche 
Hält die Auffafjung der Sorm durch den Reim 
motiv8 auf daS zweite (b—es), durch welchen bie Ex 
der Gruppen offenbar wird. Wgl. aud Beethove" 
Sap, ein Beifpiel, das durch merkwürdige weiblie 
efjant ift; die Halbtaktigen MAnjchlußmotive dei 2 
führen nämlich fämtlich exit die Kadenzen zu &1 
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es’ as b’ es b’ est b® 7, et 


Typus: Auf den vierten Takt Halbſchluß, auf den 
aten Modulation zur Oberdominante; im zweiten Saß: 
1. Halbjaß im. der Dominanttonart (zurüdjtrebend) 
2. Halbjag in der Haupttonart. 








Mixolydiſches Zwifchenglieb. 71 


Kuhlau Op. 55, U. Bol. au z. B. Beethoven Op. 2, II. 
Rondo, auch Op. 27,1. 1. Saß des Allegro. Mozart, Sonate D-dur, 
das Thema der Variationen. Mit diejer Bildung thun wir einen 
roßen Schritt vorwärts in der Erkenntnis bes Aufbaus gejchlofjener 

men; diefelbe ftellt am reinften die Erweiterung bes einfachiten 
harmonischen Typus der Sahbildung 


Tonila-Dominante || Dominante-Tonifa 


—— 
entwickelnd rückbildend 


dar, ſofern der erſte Yalbiap in der Hauptonart Steht, der zweite in 
die Dominanttonart führt, der dritte in der Dominanttonart fteht, 
doch mit deutlichem Beftreben zur Rückkehr (ſozuſagen mixolydiſch, 
mit ftarfer Heranziehung der Dominantfeptime), der vierte endlich 
wieder in der Hauptionart. Dabei iſt die Ordnung des motiviſchen 
Materials durchaus typiſch, nämlich der Beginn des erſten, zweiten 
und vierten Halbſatzes mit der gleichen Gruppe a und der Schluß 
* zweiten und vierten Halbſatzes mit derſelben Gruppe c. Dieſes 
chema 


& a* ß a* 
I 1 nn, a 
a |b a |e d le a le 

















Haupttonart —> Dominante Mixolydiſch Haupttonart 


weiſt zuerft von allen bisher betrachteten ein „Zwiſchenglied“ 
auf und bedingt eben dadurd) zuerjt die Wirkung der „Wiederkehr“ 


eines Hauptgedanfens; bedenken wir, daß der 2. Halbſatz ale nur 


eine modifizierte Wiederholung von a |b- ift, fo ift der Zypuß ſelbſt für 
die entwideltfte Kunftform, die „Sonatenform“, vorbildlid. Wir 
‘werden darauf zurüdzufommen haben. 

‚ ‚Nun ift aber die Modulation zur Oberdominanttonart nicht die 
einzige, die man als natürlid) ſich ergebend oder nahe liegend be— 
geidnen mub; für Mol ift fie.nicht einmal die gemöhnlichjte, ſondern 

ekanntlich wendet fih die Modulation der Molltonart vielmehr 
lieber zunächſt zur Baralleltonart. Wir können daher den Typus 


berallgemeinern, indem wir für den 2. Halbſatz (a |e) die Modu: 
lation in eine nah verwandte Tonart, gleichviel welche, ald Norm 
aufitellen; dem 3. Halbſatz (d ſe) bleibt die Aufgabe der Rückwen— 
dung und der vierte verlegt den im zweiten nad) einer fremden 


Zonifa gelenkten Schluß wieder in die Haupttonart. Wir verflehen 
dann auch den folgenden Fall: 
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Beethoven Op. 33. 3. vgl. auch Op. 33. 1 (mit erweiterter mixo⸗ 
lydiſchen Zwiſchenpartie). 

Das Beiſpiel hat bei NB. einen „General-Auftakt“ (d. h. einen 
Auftakt, der nicht zum nächſten Taktmotiv gehört, ſondern das Ganze 
angeht); derſelbe beſteht nur aus zwei Unterteilungsmotiven, deren 
letztes aber bereits in den Themaeinſatz mündet. Hier haben wir 
allerdings keine eigentliche Modulation, ſondern der zweite Halb⸗ 
jap tritt direft in fremder Tonart Tontraftierend dem erjten gegen- 
über: 


Tupus: a 6 a fc "dh a Te 
Haupttonart fremde Tonart zurüdleitend Haupttonart 
(mixolydiſch) u 


Und fo kommen wir rüdjchliegend zu einer gar nicht modu⸗ 
lierenden Form, melde auch den 2. Halbfat (a |c) in der Haupt: 
tonart hält: 


Die Harmonie im Satzbau. General-Nuftalt. 13 


Typus: Dr a a a ET Ga ſ 
Hauptgedanfe Hauptgedante Bwifchengalbfag Hauptgedante 
(mixolydiſch) 


























at e! a a at at ee at e? ar e7 ... 
I l 
(migolpbifcher © Bwifdenbarbfap) (Gen.=-Auft.) 
a b* — 
— | an — — 
— ZITAT II * 
—— pP 7 16 
ar e? ar e7 ar 


(weiblich) 


74 I. Allgemeine Formenlehre. 


Diefer Typus ift einer der bedeutſamſten und allerhäufigiten, 
bejonderd wenn wir für ihn Heine Modifilationen des harmonischen 
Inhalts des Zwiſchengliedes (Anfang in einer fremden Tonart 
und erjt Ende auf dem Dominantfeptimenaktord) mit in Betracht 
ziehen. Durch) Verdoppelung der Ausdehnung des Zwifchengliedes, 
d. 5. durd) feine Seeiterung auf 8 Takte, wird auch die Verdoppe- 
Yung der Dauer des wiederlehrenden thematifchen Stüd3 nahe ge- 
legt, d. h. wir erhalten einen Typus von 3 achttaktigen Süßen: 


1. Sat: 1. Halbja in die Haupttonart, 2. Halbſatz in 
die Dominanttonart modulierend, 
Dreifägiged) 2. Sat: mirolydiich, von der Oberdominante zur Haupt⸗ 




















ema. tonart zurüditrebend, 
3. Sag = 1. Satz, aber beide Halbjäge in der Haupt⸗ 
tonart. 
Hauptfap: « 
Pr e . 
Ir 
— —— = — —— — 
gt (d”) gt 





d? (ge) 47 h?’_0h 





a’-d” . as T d+ 
(meiblich) 
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Zwiſchenſatz (mirolydiſch. ) (an 





(Generalauftakt) d’ (gt) d’ (gt) dA’ 








vauptſab. 
— — p — — 
— wie 14 SEE 
— — 
48-3 (Generalauftatt) e7 0e 
— 06 


(weiblich) 
ö 





g' 
(weiblic;) 
Beethoven Op. 51. 2. Bgl. auch Beethoven Op. 126. 3. 
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Ein Beifpiel in Moll, das in der zweiten Hälfte des Hauptſatzes 
zur Molloberdominante moduliert, den Zwiſchenſatz in der Parallel- 
tonart beginnt und über die Unterdominanttonart zum Halbichluß 


auf der Oberdominante führt, jo den mirolydifchen Charafter de 


Zwifchengliedes wenigſtens andeutet und endlich die Wiederholung des 
Hauptfages in der Haupttonart beläßt, ift jda8 Trio des Scerzo 
vongBeethovend Sonate Op. 2. II: 





(Nur Baß mitgeteilt.) (wiederholt) 





08 e7 


Bwilsenfag) 
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Es iſt nicht leicht, aus der Litteratur Beijpiele in größerer Zahl 


für mehrſätzige Themenbildungen zufammenzubringen, ohne diefelben 

u entftellen, d. e durch Auslaffungen zu verjtümmeln; denn nur 
—* gehen die Komponiſten im ſchlichten thematiſchen Aufbau über 
den 16., ja auch nur über den achten Takt hinaus, ohne die ſchlichte 
Symmetrie durch Mittel zu unterbrechen, welche wir bisher noch 
feiner Betrachtung unterworfen haben. Auf den aufgewiejenen Wege 
ber jchlichten Vergrößerung der Proportionen des Aufbaues kommen 
wir aber nun überhaupt nicht mehr weiter; denn wenn ein Zwiſchen⸗ 
fag nod über die Ausdehnung von acht Taften hinauswächſt, jo wird 
er bereit$ mehr oder weniger den Charakter eines zweiten Themas 
annehmen — in foldem Falle aber wieder gern da3 Auswachien 
des Generalauftaktes zu einem Überleitungsglied bedingen u. f. w., 
Dinge, über welche wir erft reden können, wenn wir im Zufammen- 
hange die Mittel der Durchbrechung der ftrengen Symmetrie er⸗ 
äutern. 
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9. Welde find ganz allgemein die Mittel der Durchbrechung 
der ftrengen Symmetrie dee Themenaufbaues? 
Buet müffen wir unterſcheiden zwifchen 
&) folden, welche dag Schema erweitern (Einfhaltungen, Deb- 
ungen und Umdeutungen fchwerer Werte zu leichten), und 
jolchen, welche es verengen (Auslaſſungen und Umbeutungen 
leichter Werte zu ſchweren). 
on den das Schema erweiternden Abweichungen von der 
ftrengen Symmetrie find die einfachften und häufigften die Schluß⸗ 
befräftigungen ». . Wiederholungen des eine Symmetrie ab= 
ſchließenden Gliedes (Taktmotiv, Gruppe, Halbſatz). Es Tiegt auf der 
nd, daß, je größer bie Proportionen find, defto mehr die Ein⸗ 
ſchaltung von Schlußbekräfti ungen nahe liegt; denn in der zweiten 
tie i t größer als in der erften, in der dritten 
iſt fie wieder größer als in der zweiten: je größer aber die Schluß⸗ 
kraft, deſto we Bedürfnis fofortigen Weitergehens vor, 
BD. hr wird man dazu neigen, in dem Boligefüßl des Ab- 
ſchluſſes zu berweilen. Erinnern wir ung, daß das Weſen des drei- 


iner größeren Bildung bat (wenigftens ift die Fermate 
auf der Penultina, die Hinausſchie * des eigentlichen Schlußwertes 
ſeltener — ſie iſt wohl zu erklaren als übermäßige Ausdehnung des 
den Schluß größerer & 


ſchließlich au nur eine Dehnuna des Schlußgliedes Statt des 
ußwertes iſt): fo kann zung 


chon am Ende von zweitaktigen Gruppen im Themenaufdau Schlu- 
befräftigungen finden: 





Typus: a Ib TI (dreitaftig: 1 +11 +11) 
3 B. 


Schubert: C-dur- 
oe: O-dur-Spmpponie. 
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Hier haben wir zugleich ein fchönes Beispiel für Schlußmwiederholung 
am Ende de3 Halbjates mit dem Schema: 








Typus (jehßtaltig): 2 +2 +2 


Doch find ſolche Schlußwiederholungen am Gruppen- oder Halbjat- 
ende ziemlich felten und nur bei Brahms häufiger; diefer freilich geht 
fogar foweit, die ſchwere Zählzeit, rejp. die weibliche Endung eines 
Taktmotivs zu wiederholen, wodurch ſcheinbar Taktwechſel (?/,, ) 
reſp. eine abnorme Taktart (/ Takt) entſteht: 


Brahms, Trio Op. 101. 





d. 5. bier haben wir 5), Takt, der wohl felbit ſchon durch Dehnung 
der Auftaktszählzeit zu erklären ift (?/, anjtatt eine Triole) als 
zögerndes Beginnen; oder aber, wenn wir die Sekundanſchlüſſe als 
maßgebend anjehen, fo wäre auch die Auslegung möglich: 


——l —_— — ıB a — > 








[et 


— — — — — — 


nſchlußmotiv. 





d. h. das zweite Motiv ſetzt (bei NB.) unbekümmert um die weibliche 
Endung des Anſchlußmotivs wieder mit °/, Auftakt ein; ein ſolches 
Konfervieren langen Auftalt3 troß einer ihn ausfchließenden weib- 


lichen Endung iſt keineswegs etwas Unerhörtes, findet fich aber in 


der neueren Litteratur meift nur dann, wenn die Trennung der 
torrefpondierenden Glieder noch weiter durd eine unrhythmiſche 
Pauſe verjtärkt ift (vgl. übrigens, was im Katechismus der Muſikge⸗ 
ſchichte I. ©. 69 über die antifen Metra bemerkt wurde). 

Dat für Brahms die Dehnung des leichten Wertes nicht? Fremdes 
oder gar Undenkbares iſt, bemeift fein Doppelkonzert Op. 102, wo 
er die urjprünglide Yorm des Hauptthemas des Andante: 
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d. 5. nicht die Antwort, ſondern die Aufftellung (der erjte Takt) ift 

wiederholt. Etwas Ähnliches findet fi) übrigens bereits in ber 

letzten Zweitaktgruppe der urjprüngliden Faſſung des Themas, das 

font ftreng nah) dem Schema des ©. 71 erläuterten Typus 

Hauptgedante — Hauptgedante — Zwiſchengedanke — Hauptgedanke 
4 Takte 4 Talte 4 Tafte 47 











a alte 
Haupttonart nach der Ober- zurücklenkend Haupttonart 
dominante (mixolydiſch) 
aufgebaut iſt, nämlich (letztes Halbſätzchen): 
— 7" _ piano . 
CCCC. TACC..X AT N — 
I Ama m m men un ma an ag mn a un Si BE —— -rth 
I 0 — | _ g__ r ANRIEn — 
7 7 


Dergleichen iſt etwas ga Beionderes, dag aud) der Meifter nur 
felten bringen darf; der Schüler aber, der das Weſen der Form durch 
verfrühtes Nachbilden folcher äußersten Wagnifje zu ergründen und 
ſich geläufig zu machen fuchte, würde auf arge Abwege geraten. 
Noch einmal fei daher der Hauptfat eingefhärft: nicht die Wieder- 
bolung eines leiten Gliedes, ſondern die eines fhweren 
ist die einfachſte Form der Einhaltung. Schlichter ift daher 
die folgende von Brahms bei der Wiederholung des zweiten Themas 
desjelben Satzes durchgeführte Form der Einfchaltung: 
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Hiermit fehen wir bereit3 eine Neihe fcheinbarer Dreitaktigleiten 
ſich verflüchtigen; es fei gleich Hier gefagt: einen wirklichen Drei— 
taktrhythmus giebt es überhaupt nicht. Welche dreitaktigen 
Yormglieder durch Elifion (eines leichten Wertes) entftehen, werden 
wir weiter unten bald ſehen. Was außerdem von Dreitaftigleiten 
übrig bleibt, erweift ji) zum großen Teil ald nur in der Notierung 
eriftierend; d. 5. die Takte der im Ritmo di tre battute- gehaltenen 
Bildungen find ger nicht Takte, da jeder nur eine einzige Zählzeit 
enthält, jo 3. B. in der berühmten Stelle im Scherzo der IX. 
Symphonie (Zählzeiten = „.): 


welche durch wiederholten Einfaß der gleichen Bildung, derart, daß 
auf den die Symmetrie fchließenden zweiten (wirklichen) Takt immer 
wieder eine neue Stimme diefelbe beginnt, d. h. den zweiten Takt 
wieder zum erjten macht, das Zuſtandekommen einer Haren Glie— 
derung in größeren Werten jehr erjchwert, übrigens aber, da zunächſt 
dreimal von h, dann aber dreimal von e aus begonnen wird, in der 


That zwei dreitaftige Glieder darftellt, welche aber Beethoven gar 
nicht meinte und welche auch andere nicht meinen, wenn fie von den 
Ritmo di tre battute der Stelle fprecdhen: 
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e7 Pauke!) 


Nach unſeren oben gemachten Erfahrungen über die Bedeutung 
und Wirkung des Harmoniewechſels und Tonartwechſels in ihrem 
Verhältnis zum metriſchen Schema müſſen wir den erſten der drei 
in gleicher Tonart ſtehenden Takte für den ſchweren halten, d. h. 
zweimal wird der zweite Takt zum erſten umgedeutet, das dritte Mal 
aber wirkt er als zweiter (ſchwerer): 








— — — — 
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Crugſchluß.) 


Wem dieſe Erklärung zu kompliziert iſt, der kommt eben ſo weit 
mit einer andern, die urſprüngliche Bedeutung des Hauptgedankens 


-.. I I — — 
Sa — 
1 


v 
2 


— 
A 




















wahrenden, d. h. mit fortgefeßter Umdeutung de3 jchweren Taktes zum 
leiten durd) Wiederanfat des Anfangs zum Ende, findet dann aber 
die neue grobe Schwierigfeit für die Auffafjung, daß immer. wieder 
der Aufta mit der neuen Harmonie anjebt: 

Niemann, Kompofitionslehre. 6 
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Es giebt aber Fälle, wo nicht ſolche zweimalige Nadjbildung 
einer Zweitaktgruppe die Dreitaftigfeit auf da8 Schema 


I I 77 


1. 2. 1.92 — — 

1.2 Ta ep. 12 1. 
5 1 7 2. 1. 2. 1. 2. 
T —J 1. 12 12. 


urüczuführen geftattet, fondern thatfächlih zwei Leichte Takte 
* zwiſchen zwei ſchwere einſchieben, ohne daß einer der— 
ſelben auch nur vorübergehend für ſchwer gehalten und erſt umge— 
deutet würde. Solche Bildungen treten dann ‚aber ſtets vereinzelt 
und zwar meijt nur in Durdführungs- oder Ubergangspartien auf 
und find nichts anderes als eine Übertragung des Begriffes der 
Triole auf größere Werte (Tafttriole), 3. B. (im Thema felbft): 


Beethoven Op. 14. 1. 


———— — 





Takttriole. 


Es wird korrekt fein, ſolche Talttriolen als wirkliche Triolen 
zu ſpielen, wenn auch meiſt ihr Auftreten vor ſchweren Werten 
höherer Ordnung eine Dehnung geſtattet, ſo daß es nicht nötig iſt, 
die drei Takte wirklich nur in die Dauer von zweien zu zwängen. 
Viele Fälle des Vorkommens von dreitaktigen Bildungen laſſen aber 
eine mehrfache Auslegung zu, nämlich entweder als wirkliche Triolen 
oder aber als Wiederholungen und eventuell als Überbietungen des 
porhergehenden fehweren Wertes. Die Überbietung ijt eine be— 
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fondere Form der Wiederholung, nämlich die emphatiſche (nachdrück— 
liche) Wiederholung; diefelbe iſt entweder notengetreue Nepetition 
des legten Taktmotivs, nur verftärkt und etwas breiter, oder aber 
zugleid) eine Verſchiebung der Tonlage, nicht jelten fogar eine Mo- 
dulation erzmwingend, 3. 8 (4b): 


Emphatifhe Wiederholung: 
ö— ö—— — — — 


— — — 
ſf — — ! mp 48 


Beethoven Op. 111. poco 











ritenente cresc. 
a tempo. 


Hier haben wir zwar feine dreitaftige Bildung, da das nach— 
drücklich wiederholte Glied zweittaktig ift; dafür haben wir aber den 
interefjanten Fall zweimaliger Wiederholung, das erite Mal wie eine 
Art Echo, ganz getreu aber viel ſchwächer und zögernd, das zweite 
Mal wieder ftärker und verziert: das geflammerte gleichlange Stüd 
tritt alfo nicht in Symmetrie zu dem anfangenden Halbjägchen, 
Sondern iſt wirklich nur Einfchaltung, d. 5. wir find am Schluß 
derfelben noch immer beim vierten Takt (4b). 


Eelten ijt die Wiederholung des Anfangstaktes (zwei— 
ınaliges Anjegen): 





& 
Bad), 7. zweiftimmige Invention. 
Hier wird der erjtmalige Anja des leichten Taftes durch den 
nochmaligen in der tieferen Tonlage gleichſam ausgelöjcht. 
6* 
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Überbietung durch vervollftändigte Schlußmwirkung: 








e7 
3 
Bad, 12. zmweiftimmige Invention. 


Überbietung durch Wendung des wiederholten Schluffes in eine 
andere Zonart: 








c* ..7<(=0h) h7 (**)oh 
Bach, 13. zweiftimmige Inpention. 


Scharf von dieſen zu unterjcheiden, freilih mandhmal nur gar 
zu leicht mit ihnen zu verwecjeln, find die Abweichungen vom 
ſchlichten ſymmetriſchen Aufbau, welche durch Beichneidungen bes 
regulären Schemag, durch Elifionen entitehen. Es giebt deren 
hauptſächlich zwei Arten: 

1) Elifion des leichten Taktes mit direktem Überſpringen 

vn nächſten jchmweren. 

2) Elifion des jhmweren Taftes durd Umdeutung zum 

leichten, richtiger: Untergeben de3 Endes im geihpe tig ein- 
fegenden neuen Anfang (Zuſammenſchiebung, Verſchränkung). 


Beide Arten find fehr Häufig; die erite kommt fogar in einer 
Weife fortgefegt por, welche jcheinbar einen Dreitaktrhythmus ent- 
ftehen läßt. Einige Fälle mögen das klarſtellen: 
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Bad, 15. dreiftimmige Invention. 


— — — — — 








Il 
(5. fehlt) Generalauftaft. 








Beethoven, Lied „Sehnſucht“ (Die jtille Nacht umdunfelt). 
lt 
| 






NB. 

In den beiden letzten Fällen Handelt es fid) fogar eigentlich 
nicht einmal um die Elifion eines Jeichten Taktes, fondern nur um 
die einer leichten Zählzeit; wir haben eine mehrmalige Folge mit 
der jchweren Beit beginnender Zweitaktgruppen, deren zweites Motiv 
nit mie üblich überfomplett ift: 


4 


— — — — 
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Es ift da8 die denkbar dichtefte Aneinanderdrängung 
von Öruppen, die fi niht zuengerer Einheitzufammen= 
fließen, fondern ſchärfer getrennt nebeneinander ſtehen; alfo ftatt 


So Eonfequent fortgejegt ift aber die Efifion des leichten Taktes 
am Ende des Halbfages oder gar die der leichten Zählzeit am Ende 
der Zmeitaftgruppe eine rhythmifche Rarität; daß die damit hergeſtellte 
Dreitaktigkeit eine nur feheinbare ift, d. H. daß fie nicht dem Schema 


Vv— vo. U UV 1X — 
k wip. “ eder: 


entſpricht, ſondern vielmehr zwei Schwerpunkte enthält, alſo nicht 
erweiterte Zweitaktigkeit (oder Zweizähligkeit), ſondern beſchnittene 
Viertaktigkeit (Zweimalzweitaktigkeit reſp.-Zähligkeit) iſt, dürfte aus 
dem Erörterten klar geworden ſein. Trotz des Vorgangs großer 
Meifter (vgl. Adagio und Menuett von Mozart3 G-moll Quintett) ift 
diefe Art des Aufbaues dem Schüler nicht zur Nahahmung zu 
empfehlen, da fie das erjt groß zu ziehende Verſtändnis einfacher 
Formen zu verwirren geeignet ift. Ihre Erläuterung, wie die aller 
andern Störungen der Symmetrie an diefer Stelle iſt vielmehr jo 
aufzufafjen, daß fie nur zum Erweis der Richtigkeit des Hauptgrund⸗ 
fage® beigebracht ift: daß die ftrenge Symmetrie, die Zwei— 
teiligfeit in allen PBotenzen, die eigentlide Grundlage 
alles mufilalifhden Formenweſens ift. 

Häufiger ift die Elifion des leichten Taktes am Ende eines 
größeren Formgliedes, befonders eines achttaktigen Satzes, derart, daß 
direft nach dem abjchließenden fchweren Werte ein neuer Sag mit 
einem ſchweren Werte anfegt.. So bringt 3. B. Mozart in der 
C-moll-Sonate nad) der mit Ganzſchluß endenden regulären acht⸗ 
taftigen erften Periode einen in höherer Ordnung ſchweren Wert, 
den man nicht wohl als Schlußwiederholung anfehen kann, da er 
offenbar (ſchon durd feinen ftarfen Accent) ein Anftoß zum Weiter: 
bilden, nicht aber ein Augleben, Beruhigen ift; vielleicht trifft man 
da3 rechte, wenn man ihn al ein Zurüdgreifen auf den voraus: 
gehenden achten Takt auffaßt, im Sinne einer nachdrücklicheren Her- 
porhebung des damit erreichten fehweren Wertes, der aber damit 
al8 Endpunkt eines achttaktigen Vorderſatzes erjcheint und 
die folgenden acht Takte zur Notwendigkeit macht. 
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Diefer Talt (8a) ift alfo in feiner Stellung zum folgenden 
Markierung eines achttaktigen Satzes durch feinen Schwerpuntft. 
Solche Morkierungen größerer Formgieder durch ihren Schlußwert 
find beſonders Häufig zu Anfang, z. B. 


Clementi, Op. 37. II. 





— 
> 


Hier ift das erjte d Markierung eines Vorderjages (4. Taft); 
die Schlußgruppe (7.—8. Takt) wiederholt Clementi mit Nachdrud 
und fließt (auf Sa) Fräftig mit einem Reim auf den erften Einfaß, 
der auch wiederum diefem ganz analog aufgefaßt, d. 5. wieder zum 
vierten umgedeutet wird, worauf der Nachſatz nochmals in gleicher 
Form erfceint, die emphatiihe Schlußiwiederholung aber zur Mo— 
dulation nach der Dominanttonart gewendet wird: 
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Das zweite Thema desjelben Sabes ſetzt mit einem ſchweren 
Talte an, der als zweiter gelten muß; das die Symmetrie fchließende 
zweitaktige Glied fommt aber nicht zu Ende, jondern mündet in den 
nochmaligen Anfang; erſt dann erfolgt der regelmäßige Yortgang 
des Aufbaues, der aber mit feinem achten Takte wiederum in den An= 
fang einmündet, d. h. einmal wird der vierte, weiterhin aber der 
achte Takt zum zweiten umgedeutet: 
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Aud diesmal ift der Verlauf ein ungewöhnlicher, fofern der 
vierte Takt wieder zum zweiten zurücgedeutet wird, ja auch da3 
zweite Mal muß er zufolge einer neu auftretenden Art der Yigu- 
ration umgedeutet werden, und wird nochmal3 zweiter: 





u. f. w. regelmäßig bis zum Ganzſchluß im achten Tall. 





’ 
Dumm... _-. enden. +... 
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Mozart beginnt feine Sonate D-dur Op. 50 mit einer Mar- 
fierung eine3 Halbſatzes oder gar Satzes durch feinen Schwerpunft 
(4. oder 8. Takt), und fährt dann fogleih mit einem Aufbau der 
weiter oben befchriebenen loſe gefügten Art: ſchwers⸗leicht-ſchwer in 
zweimaliger Yolge fort, der endliche Abſchluß aber geht in einem 
neuen Unfang unter, der durch Fontraftierende Dynamit (piano) 
fenntlih gemacht werden muß: 





(neuer Sab) An] Hlukmotiv. 


Häufiger und Ichlichter als ſolches Untergehen eines forte-Ende 
in einem piano-Anfang ift das Verſchwinden eine piano-Ende 
in einem forte-Anfang, 3. B. in Mozarts C-moll-Sonate gleich) 
nach der weiter oben angeführten Stelle. Die zweite Periode ſchließt 
da nämlich regulär auf dem achten (in anbetracht der oben erörterten 
Gründe aber eigentlih 16.) Taft, und erhält eine zweitaktige 
anhbefräftigung, die im Wiederanfang des Hauptgedanfeng unter⸗ 
gebt: | 
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Damit hätten wir ungefähr alle Möglichkeiten der durch Ein— 
ſchaltungen oder Auslagungen entſtehenden Störungen der ſtrengen 
Symmetrie des Themenaufbaues erſchöpft; was etwa noch fehlen 


könnte, jene manchmal ins geradezu Disproportionierte gehende 


Weitung einzelner Glieder, wie ſie beſonders der Konzertſatz häufig 
aufweiſt, iſt unter einfache zuſammenfaſſende Geſichtspunkte kaum 
zu bringen: ob dabei aus einer zweitaktigen Gruppe ein Halbſatz 
oder ein ganzer Satz, ſelbſt ein weit gedehnter wird, das hängt ganz 
vom Fluge der Phantaſie ab; jedenfalls aber werden ſolche gewaltige 
Auswüchſe innerlich immer wieder eine Struktur zeigen, weldhe 
den oben aufgewiefenen Hauptgeſichtspunkten entſpricht. Insbeſon— 
dere ijt zu beachten, was wir betonten, daß Harmoniewechſel vor⸗ 
zugsweiſe auf fchmereren Werten ftattfinden; der Spieler wird daher 
den Aufbau der Kompofition leicht enträtfeln, wenn er fich diejes 
Geſetzes erinnert, und der angehende Komponift wird klar und 
wohlverjtändfich fchreiben, wenn er fich desfelben bewußt ift. 

10. Entitehen die großen Formen der Muſik durch Ermeite- 

rung der Dimenfionen der bisher betrachteten kleinen? 

Sa und nein. Gewiß treten, wie wir beveit3 einige Male zu— 
bemerfen Gelegenheit hatten, Süße zu einander in ein ähnliches 
Verhältnis der Symmetrie, wie fich zwei Halbſätze zur Einheit des 
Satzes zufammenschloffen; aber wenn auch wohl ein ganzer Sag 
(3. B. durch Halbſchluß auf den achten Taft) zum Vorderſatze eines 
zweiten Satzes werden kann, fo daß erjt mit Ablauf des zweiten 
Satzes die Periode (der Kreislauf der Entwidelung und Rüd- 
bildung) abgeſchloſſen ift, fo läßt fich doch eine ſolche Gegenüber- 
jtelung nicht ins Unendliche in immer größeren Dimenjionen ver- 
folgen. Bon Anfang unjerer Betrachtungen an hatten wir Gelegen- 
heit zu bemerfen, daß im Erkennen der Übereinjtimmung der Zeich- 
nung Heiner Bruchjtüde (Taftmotive, Gruppen, Halbjäge) dad Auf- 
faffen des formalen Aufbaues beruht, daß ſolche einander ähnliche 
Glieder ſich geiondert nebeneinander ftellten, daß die Zufammen- 
gehörigfeit größerer Taftreihen zu einem größeren Gliede, das als 
anttwortende Einheit mehreren vorausgegangenen kleineren gegenüber- 
tritt, durch Abſchwächung der Gliederung, durch Herftellung größerer 
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glatt fortlaufenden melodifhen Linien und durch Vermeidung von 
langen Noten und Kaufen am Ende der Glieder deutlich gemacht wird, 
mußten aber anderfeil3 einfehen, daß fchon ein viertaftiger Halbfaß, 
der zwei zmweitaltigen Gruppen zujfammenfafjend antwortet, doch in 
fih wieder Sliederungen wie 1-1 + 2 ertennen laffen muß, die 
fi) nur nicht fo ftarf bemerklidy machen wie im Vorderſatz. Auf- 
gefaßt (vom Spieler und Hörer) rejp. vorgeftellt, empfunden (vom 
Komponiften) müfjen aber auch diefe Keinen Symmetrien innerhalb 
der großen Glieder ganz entjchieden werden. Es leuchtet ein, daß 
ſolches VBerftehen der Gliederung im kleinen immer mehr die Auf- 
faffung der größeren Einheiten gefährdet, zu je weiterer Ausdehnung 
diefe anwachlen. Das iſt der Grund, weshalb thatſächlich jolche über 
16 Takte (Doppeljäge) hinausgehende Symmetrien faum mehr oder 
doch nur felten aufgeftellt werden. Das Nachzählen der Takte (natür— 
lich nit ein wirkliches Nahzählen, jondern nur ein Empfinden 
des Taktgewichtes) hört wohl im allgemeinen mit dem achten auf, 
d. 5. der fechzehnte Takt wird wohl noch als ein zweiter achter, der 
zum erjten achten in Eymmetrie tritt, veritanden, der vierund- 
zwanzigjte aber nicht als ſolcher, ſondern als neuer achter und zwar 
entweder al3 wiederum dem 16. antwortender oder aber (etiva wenn 
er wieder eine Halbſchlußwendung bringt) wieder als eine Aufitellung, 
welcher der nächſte achte (der 32.) antiwortet. Solche längere Reihen 
von reinen Achttaktern find jehr ſelten, allenfall3 in Zanzitüden 
mit ihrem flereutypen Rhythmus häufiger; die nicht „für den praf- 
tiihen Gebrauch zum Tanzen” bejtimmten Juſtrumentalſätze, ebenjo 
wie alle gejangsmäßigen oder wirklichen Geſangskompoſitionen 
werden aber vielmehr ftatt dejjen gar bald allerlei Abweichungen 
von der ftrengen Symmetrie bringen, vor allem Schlußbefräftigungen, 
die ja eigentlich gar feine Störungen der Symmetrie find, jondern 
nur ein gervifies behagliches Verweilen am erreichten Biel. 
Sätze, welche durch Schlußbekräftigungen von einander gejchieden find, 
treten eigentlich gar nicht mehr direft zu engeren Einheiten zufammen. 
Sn der Regel wird aber ihrer Unterjcheidung noch weiter Berjchie- 
denheit der Tonart oder des Tongefchlecht3, jowie Verjchiedenheit 
des motidifchen Materials oder doch der figurativen Ausgeftaltung 
zu Hilfe fommen, mit andern Worten: VBerjchiedenheit des 
Inhalts. Damit gewinnen wir nun aber einen ganz neuen Ge— 
ſichtspunkt für die Beurteilung des formalen Aufbaues. Zwar haben 
wir fchon oben von Modulationen in andere Tonarten geiprochen, aber 
do innerhalb des als Grundlage des Aufbaues angejehenen me= 
trifhen Schemas; felbit die Dominanttonart oder die zurüditrebende 
Dominante (Mirolydisch) als Anhalt des dritten Halbſätzchens eines 
Aufbaues von vier Halbſätzen erjchien uns zunädft nur als eine 
Möglichkeit der Ausfüllung des metriſchen Schema, nicht 
aber ſelbſt al3 Mittel, dad Form bilden künnte außerhalb eines ge= 
ſchloſſenen Schemas. Nun aber fehreiten wir zu einer folchen gänzlich) 
veränderten Betrachtungsmweije vor, indem wir den Aufbau größerer 
Gormen nad) dem Inhalte gliedern und das metrifche Schema nur 
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mebr ald das Mittel der Formgebung im Kleinen betrachten. 
Den erften Schritt vorwärts thun wir, wenn wir Stüde betrachten, bei 
denen zwiſchen in fich metriſch abgejchloffene Sätze oder Sabgruppen 
fih ein Zwifchenglied einfchiebt, da8 weder zum erften noch zum 
zweiten Sa rejp. der erjten oder zweiten Saßgruppe in direlte Sym- 
metrie tritt, vielmehr wirklich trennend zwiſchen beide tritt und einen 
Heinen Aufbau für fich bildet, gleichviel ob derjelbe etwa mittels 
Umbdeutung ſeines Schlußmwertes zum neuen Anfang mit dem legten 
oder durch Einſatz feines Anfang? auf den Abſchluß mit dem erjten 
Hauptteile verwachſen ift oder nicht. Das Menuett von Beethoven? 
Op. 49. fann und in zwei verjchiedenen Potenzen dieſes neue 
Mittel der Formgliederung erflären. Beethoven bringt nämlid) nad) 
Abfchluß der erjten in der Haupttonart gehaltenen Periode folgendes 
viertaftige Zwifchenglied, das in der Paralleltonart (dadurch kon⸗ 
traftierend) anſetzt und durch Halbſchluß in der Haupttonart zu— 
rüdleitet: 


(Zwiſchenhalbſatz.) 





und wiederholt alsdann die ganze erſte Periode in höherer Tonlage. 
Die vier Takte ſtehen alſo iſoliert zwiſchen dem erſten und letzten 
achttaktigen Satze: 


84448 


Trotz des Halbſchluſſes am Ende dieſes Zwiſchengliedes würde 
es falſch ſein, dasſelbe als einen Vorderſatz gegenüber dem nächſt 
folgenden Halbſatz anzuſehen; zum mindeſten müßte man, wenn man 
ihm einen derartigen Sinn zuerkennen wollte, hinzuſetzen, daß mit 
dem Erkennen der Übereinjtimmung des folgenden Satzes mit dem 
erften die Umdeutung des vermeinten Vorderſatzes zu einem jelb- 
ftändigen Gliede erfolgt. Nach erfolgtem Abſchluß der Wieder- 
polung bringt nun aber Beethoven einen weiter ausgeführten Zwiſchen⸗ 
gedanfen: 


(überleitender Satz) 
DIT IT III 
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d. h. er hält das erſte Halblägdhen in der Haupttonart und modu— 
liert im zweiten in die Dominanttonart auf Deren Dominante 
(2. Oberdominante der Haupttonart) er einen Halbſchluß macht; die 
folgenden Takte laſſen fih an, als folle nun biefer Halbſchluß mehr- 
mals befräftigt werden, runden fi) aber zum felbftändigen acht- 
taftigen Sat ab und fchließen in der Dominanttonart: 


(II. Thema) 


De 11 
et — 
dt 





. as : tteriftilch heraus⸗ 
d. h. wir haben hier ein (wenn auch nicht eben ara“ . 
tretendeß) Deites Zhema vor uns; zwei a Sr 
tigungen verleihen diejen ganz in der Dominante enden Saße 
größeres Gewicht: 
adI in Triolen.) 
— — — — 
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d. h. bier haben wir zwei Echeindreitaftigfeiten der Ordnung: ſchwer⸗ 
leicht-ſchwer; aber vielleicht ift auch dag Hinauflaufen in die Oftave 
zunächſt nur als Anfchlußniotiv gedacht, d. h. al$ zum Motiv aus— 
getnachfene weibliche Endung: dann feßt die Sätubdeträftigung un 

fümmert um diefe Endung doch niit dent leichten Takt an. eiter 
folgen noch zwei zweitaftige Schlußbefräftigungen: 





und endlich eine ebenjo beginnende Gruppe von zwei Talten, die zur 
Haupttonart zurüdlenkt (d?, mirolydifch), deren zweiter Takt aber 
im Wiederanfang des Hauptthemas verſchwindet: 





Das Beijpiel ift ſehr lehrreich. Die Verwandtſchaft der Rollen 
der beiden Zwiſchenglieder, des Heinen viertaftigen und des großen 
ſechzehntaktigen mit jeinen 10 Zaften Schlukanhang und feiner end- 
lien Zurüdleitung ift in die Augen fpringend; zugleich fehen wir 
aber auch, daß eine oldhe weiter ausgeführte Swifchenpartie anderen 
motivifhen Materiald und unterjhiedener Yiguration 
bedarf und zur befjeren Derborhebung derjelben einer anderen 
Zonart. Die lebten (zweitaktigen) Schlüffe zeigen bereit3 wieder den 
für das erſte Thema charakteriftiichen punfktierten Rhythmus. 

Weiterhin bringt Beethoven nad) der Wiederholung des Hauptge- 
dankens nochmals einen felbftändigen Zmifchenfag und zwar direkt 
einjegend in der Unterdominanttonart C-dur, welche nod) fchärfer 
fontrajtiert. Sein trompetenartiges kräſtiges Motiv fteht dem Haupt- 
gebanten des Menuett jehr unterfchieden gegenüber. Sein Aufbau 

ejteht aus zwei achttaftigen Süßen; der ertte madt einen Halbſchluß 
auf g’, der zweite arbeitet fich zur Haupttonart (G-dur) empor, und 
vier außerhalb der Symmetrie ftehende Takte in der Dominante (d?, 
mixolydiſch) bereiten die nochmalige Wiederholung des Hauptthema? 
in feinem ganzen Umfange (+4 -+-8) vor. Endlich ift als Coda 
mit ſtark miroludifcher Färbung angehängt, d. h. nochmals das 
Hauptthema mit Hinneigung zur Unterdominanttonart die 
ebenfall3 durchaus typifch für die Nähe des wirklichen Schlufjes ift, 
fofern fie ein dem für den Beginn der thematifhen Ent- 
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widelung charakteriſtiſchen Aufjtreben zur Oberdomi- 
nante entgegengefette8 Nachlaſſen der treibenden Kraft 
edeutet: 
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ai verjtärkte Wiederholung de Nachſatzes (5.—8. Taft) bildet 
das Ende. 

Bergegenmwärtigen wir ung einmal zurüdblidend, wie oft uns 
die Tendenz der Zormbildung zur Gewinnung des Schema 


A-B-A 


bemerkbar geworden ift! Zuerſt begegneten wir ihr, als wir ein- 
fahen, daß, troß der natürlichen Auftaktigfeit alles Treibens und 
Werden? doch der anfang, mit einer ſchweren Zeit etwas durchaus 
Gemwöhnliches, meil etwas Bequemeres, minder Aufregendes, minder 
Anfpannendes iſt. Dem Vegan der leichten Zeit (des Auftaktes) 
am Anfang fahen wir den Wegfall des leichten Taktes als etwas 
Verwandtes ſich anſchließen und erkannten ſogar die Möglichkeit 
noch weiterer Verkürzung des metriſchen Schemas a parte ante 
bis zum Beginn mit dem nur marlierten achten Takte. Die damit 
gewonnenen Typen ſchwer-leicht-ſchwer entjprechen durchaus der 
jelbftverftändlichen Anordnung des Inhalts der größeren Formen, d. h. 
ein Hauptgedanfe, der dur ein Zwiſchenglied oder einen ausge— 
wachjenen Nebengedanten abgelöjt wird, erjcheint ebenfall® als das 
Gewichtigere, der Nebengedante ift jozujagen das thbematifch 
Leichte; das Schema: 


Hauptgedanke — Nebengedanke — Hauptgedanke 


iſt alſo für die Themenordnung des kleinſten wie des größten Muſik— 
ſtücks das zunächſt ſelbſtverſtändliche. 

Nun gliedern ſich aber Hauptgedanke (I. Thema) wie Neben— 
gedanfe (II. Thema), fobald fie in größeren Proportionen ausgeführt 
werden, jelbjt wieder gern in ganz ähnlicher Weije; betrachtet man 

* 
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ferner die beiden Hauptthemen beide al3 gemwichtige thematifche Werte, 
fo iſt nicht natürlicher, als daß zmijchen beide wiederum ein 
Bioifchenglied eintreten kann; endlich aber kann man die beiden 
Themen zu höherer Einheitzufammenfaffen, die man zwei- | 
mal jett wie das Hauptglied im Hauptthema, d. h. es ergiebt ſich 
der Ausblick auf eine größte Form, welche zwiſchen da3 erjtmalige 
und das zweite Auftreten der Themen ein Zwiſchenglied von natür- 
lich entjprechend großen Dimenfionen einjchtebt: in dieſem legten 
Falle ift das Zwilchenglied zum Unterfchied von den beiden durch 
die Themen charakterijtiihen Zeile als nicht thematifch zu be— 
zeichnen; es it da8 der Durhführungsteil der größten Formen. 
Sp finden wir, wenn wir auch dad Auswachſen der Zwiſchen— 
glieder zu Themagruppen bon eigenartiger Phyſiognomie mit 
ins Auge faffen, folgende Stufenleiter von Dimenfiionen: 


Il. Mit nur einem Thema: 


A. — B. — A. 
Hauptgedanke Zwiſchenglied Hauptgedanke 
v (8 Takte) (4 oder auch 8 Takte) (8 Takte) 


Da nichts hindert, dem Hauptgedanken auch fchon beim eriten 
Auftreten Shlußwiederholungen anzuhängen, deren auögeführ= 
tefte die Wiederholung des ganzen Satzes iſt, jo fällt diefe Form ſchließ— 
lich zufammen mit der oben als volljtändig ſymmetriſch, ohne Rüd- 
fiht auf den Inhalt nur als metrifches Schema entwidelten: 


A. — B. — A. 
2 mal 8 Talte 8 Tatte 8 Talte 
Hauptgedante Zwiſchenglied Hauptgedanke 
zweimal. einmal. 


II. Mit ſelbſtändiger entwickeltem Zwiſchenſatz: 


A. — B. — A 
Hauptſatz Zwiſchenſatz Hauptſatz 
der Form J. (Trio der Form I. 


von 8 Talten, oder au3- 
geführt in der Form I. 
(II. Thema.) 


Durch Schlußwiederholungen, eventuell aud) die Repetition jedes 
der drei yormglieder kann die Ausdehnung ſolcher Süße bereit3 eine 
ſehr erhebliche werden. 


I. Mit drei oder mehr Themen: 


A. _ B. — A. 
Zwiſchenglied zur ſelbſtändigen Stärker kontraſtierendes (wie zuerſt) 
Themagruppe ausgewachſen: III. Thema, eventuell mitt b & 
a — b — a ebenfalls ausgewachſenem 
Zwiſchenglied: 
a b & 
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IV. Zwei Themen al? Einheit gefegt: 
— B, — A. 
DurKführungsteil: Themengruppe: 
a) erites Thema, (Symmetriide Aufbaue ver— (wie zuertt) 

db) Zwiſchenglied, ſchieden fterDimenfionen, aber 

c) zweites Thema, nur mit anders kombiniertem 

d) Schlußglied. motivifhen Material der 
Themen). 


A. 
Themengruppe: 


d. 6. fämtlihe mit befonderen Namen belegten Typen Der 
großen Formen erjheinen aus demfelben Prinzip er- 
wachen, denn I. ift die fogenannte zweiteilige, Il. die Dreiteilige 
Liedform oder aud) (wenn die drei Teile zufammenbängen) eine Fleine 
Rondoform, III. find größere Rondoformen, IV. ift die jogenannte 
Sonatenform. Da diefe Namen nit viel nügen und jid) leinesimegs 
regelmäßig mit den ähnliche Namen führenden Sägen der praftifchen 
Kompofition deden, fo wollen wir auf ihre Anwendung verzichten 
und einfach die nur die Broportionen andeutenden Namen: erfte, 
zweite, dritte, vierte Form gebrauchen. Jeder derjelben erweiſi 
ſich als noch innerhalb bedeutend dehnbarer Grenzen variabel, be— 
ſonders je nad) der eingehaltenen Modulationgordnung Wir gehen 
siefeben nun im einzelnen an Beifpielen durch mit befonderer 
erücdfichtigung der Tonartfolgen. 
2 Id Die teilt fi in der praftifchen Kompofition Die erfte 
orm Dart . 

Gelbftändige Tunftüce diefer kleinſten und unentwideltften aller 
Formen find nicht häufig. Das Volksiied Hat lie nur delten, Da es 
fic) meift ftreng Inmmetrifh (abgejehen von etwaigen Schlußmoiener- 
holungen) im Umfange einer aus zwei Halbägen 3 er auch zmei 
achttaktigen Säßen beftehenden Periode Hält. Auch da sen das Volks⸗ 
lied anlehnende einfache ſtrophiſche Lied Hält 1 aohntich inner: 
halb diefer Form-Anfäge, die nur jgmmetr! De Nmbelan aber noch 
feine inhaltlich getrennten Zeile haben: 3- uͤhün ans Kom: 
pofition des Heineihen „Klinge, kleines Frühling mit dem 
harmonifch-metrifhen Schema : 


— — — — — 
 —, 
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Bergl. 3. B. au) Franz’: „ES Hat, bie Rofe 110) befflagt“, in 


izeiligen ersform Die ft 
welchem der Meilter trog Der breizer rd Vorausſchick veng 
Spimetrie Herzuftlen gernubst Dat, er Feikfattuereen Bogetne 


i )- A Dez mo 
erſten Zweitaftgruppe in der Bee ntraft unterfhieden Ste pm 
tiviſchen Aufbaues, nur durch Tonartei ife3 an die ferne t Beet 
boven im zweiten Liede be „Ziedertreil 7 Beliebte 


Niemann, Kompofitionglehre- 
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die Form A-B-A her; das Sätzchen jelbjt, daS dreimal getreu mieder- 
fehrt (E-dur— A-dur—E-dur), ift durch mehrmalige Wiederholung der 
weiblichen Endung (des 5. Taktes) jedes Halbfages erweitert: 











— — — — — — — nd 
—— — 
| — ___ —— 






ge 
(Generalauftaft) 


Beim Übergang zur mittleren in, A-dur gehaltenen Strophe 
haben wir alfo ein Meines zmweitaktiges Übergangsglied, deifen Ende 
im Wiederanfang verfchwindet; auch bei der Rückwendung zur Haupt- 
tonart (zwifchen der 2. und 3. Strophe) wählt aus den Schluß 
wiederholungen ein zmeitaftiges Hbergangaglieh heraus. Ahnlich ge- 
baut (B nur Trangpofition von A) ijt 3. B. Schubert? Kompojition 
be Heineſchen „Fiſchermädchen“. 

Ein intereſſantes Beiſpiel der etwas reicheren Ausgeſtaltung des 
Typus — doch noch ſtreng innerhalb der Grenzen der erſten Form 
— iſt Beethovens Op. 126 Nr. I: 


A. — — — mn 
— — 
ee 

= — a 


(verziert wiederholt) 
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g0 
B—A* tepetiert. 


Der ?/, Takt des Nachfabes der Zwifchenpartie (Beethoven fchreibt 
ihn als ?/, Talt, d. h. nimmt in jeden Takte nur eine Zählzeit) ift 
eine viel geringere Abweichung vom glatten Fortgang, als man zu= 
nächſt meinen follte; der ®/, Takt wahrt nämlich den Urrhythmus ) | 
mit feinen ungleichen Zählzeiten fehr deutlich, fo daß der °/, Takt 
nicht? anderes ijt ala ein Weitergehen mit BZählzeiten der 
Dauer der fchweren Zeit des ?/, Taktes. Die verjchiedenen Schluß- 
befräftigungen bedürfen weiterer Erläuterungen nid. 

Manche für Bariationenfolgen berechnete Themen wie 3. B. die 
bon Beethoven? Op. 57 (Appassionata), Op. 109 und 111 aud die 
des Cis-moll-Ouartett3 Op. 131 zeigen nur einen zmweigliedrigen Bau, 
eine Form A-B ohne merkliches Zurückkommen auf den Inhalt des 
eriten Satzes oder Halbfates; da dann (tro des Schluffes in der 
gleihen Tonart) der zweite Saß ſich gegen ben erften als ein 
anderer abhebt, fo wird man nicht fehlgehen, wenn man iu der 
Kette der verzierten Wiederholungen der Yolge der beiden Glieder 

das immer neue Bujtandefommen der Form A-B-A erblidt. 


m | 
A—B A—B A—B «x ꝛ. 


LU — 
Thema 1. Va⸗- 2. Va—⸗ 
riation riation. 


Reine Typen der erſten Form A-B-A find dagegen z. B. die 
Themen der Variationen der As-dur-Sonate Op. 26, und ber un— 
vergleichlichen F-dur-Bariationen Op. 34 von Beethoven. 

Die Zwilchenpartie der Kleinen Form A-B-A fteht — da ſie 
fein ausgeprägtes zweites Thema enthält, gewöhnlich auch nicht eigent- 
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lich in einer andern Tonart; wohl aber ſetzt fie gemöhnlich in einer 
andern — in der Regel nädjjt verwandten — Tonart an, aber nur um 
zur Haupttonart zurüdzulenten. Macht der Hauptjag felbjt gegen 
jein Ende Hin eine Wendung zur Dominante, Parallelle oder einer 
andern nahe verivandten Tonart, fo lenft auch wohl der Zwiſchen— 
fag gleich zurüd und ijt dann Häufig durchaus nur Rückgang, Bor: 
bereitung der Wiederholung des Hauptgedankens (mixolydiſch). 

Sehr Iehrreich für die freiere Behandlung der Kleinen Form 
A-B-A find die zahlreichen Miniaturen Theodor Kirchners, welche 


- eine große Zahl interefjanter Varianten des fchlichteften Typus auf- 


weifen. Se nach ihrer Ausdehnung entipredien fie dem Schema 
ftrenger oder minder ftreng; manche führen das Hauptmotiv auch 
in der Bmwifchenpartie durch, andere bringen in diejelbe durd) andere 
Bewegungsart einen fchärferen Kontraft, ohne fie doch zu einen 
wirflihen neuen Thema zu entwideln. Viele haben einen mehr 
oder minder ausgeführten Anhang, der zwar durch Feſthaltung 
des motivifchen Material des Hauptſatzes feine Natur als Schluß- 
befräftigung darthut, aber in fich ſelbſt fymımetrifchen Aufbau auf- 
weiſt; manchmal aber nimmt eine folhe Coda auch wirklich felb- 
Händigere Phyſiognomie au, fo 3. B. in Nr. VI der Albumblätter 
p. 7: 

















— IN III IN SEI — — 


— —* —— — 
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Hier wird der Abſchluß des Nachſatzes auf den achten Takt 
dur die fterenge fequenzartige Nahbildung der Takte 7—8 
nah dem Mufter von 5—6 vereitelt und daher noch ein weiteres 
Halbfägchen von 4 Takten zum Abſchluß nötig, die Sequenz tft 
eines der allerhäufigjten Mittel der Weitung der For— 
men. Den adttaftigen Zwifchenfag bildet Kirchner durchaus mit dem 
motiviihen Material des Hauptjabes; derjelbe beginnt und endet 
mixolydiſch (h?) wendet ſich aber in der Mitte nach der Parallele 
der Dominante (Gis-moll) und findet den Rückweg über die Unter: 
dominante. Die Wiederholung des Hauptſatzes meidet die Sequenz, 
fommt daher mit dem adten Takte zu Ende und fchließt in der 
Haupttonart. Die erwähnte Coda fieht dann jo aus; 





Triole. 


Einige kurze Schlußbeſtätigungen bilden dann das eigentliche 
Ende. Ähnlich) (nur ſchlichter gebaut) iſt Nr. IT desſelben Opus, 
dejfen Coda aber doch noch mehr den ausgeſprochenen Charafter 
angehängter Schlüfje hat. | 

Man beachte wohl, daß auch bei diefer kleinſten Yorm ein 
ſcharfer Unterfchied zwiſchen den beiden Stellen, wo verjchiedene 
Thementeile aneinander grenzen, heraußtritt, nämlid): 

Biest gern felbftändig fontrajtierend an, die Wieder- 
fehr von A wird dagegen in ber Regel durd wirklichen 
Übergang (Riüdgang) vermittelt. 

Dies Prinzip werden wir in allen größeren Formen mieder- 
finden, in der zweiten als jelbjtändigen Anja de3 Trio, in der 
dritten als Einführung des dritten Thema ohne eigentlihe Modu— 
lation, in der vierten al3 Anja des Durchführungsteiles nach vor— 
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ausgegangenem Abſchluß; den Rückgang dagegen finden wir vegulär 
in allen vier Formen nicht nur bei der Rüdfehr zum Hauptthema, 
fondern auch wo mehrere Themagruppen zur Einheit zufammen- 
gefaht erſcheinen follen, als Vorbereitung des Einſatzes des zweiten 

hemas. Zwar find diefe Beftimmungen nicht rigoroje Gejege, wohl 
aber Logifch begründete Geſichtspunkte, deren ſich bei der Arbeit bewußt 
zu jein niemals jchädlih ift. Da die Meifter manchmal im So⸗ 
natenfag das zweite Thema ohne vorherige Überleitung einfeen 
lafjen, ift ebenjo wahr, wie daß fie mandymal den Thementeil nicht 
ſcharf gegen die Durchführung abgrenzen; aber daß erjlere Abweichung 
bon unjerer aufgejtellten Norm nicht im Intereſſe des großen Zuges 
liegt, vielmehr ins Heine gliedert, und daß dad Ineinanderſchwimmen 
von Themen-Erpofition und Durchführung die Auffafjung erfchwert, 
ift nicht minder wahr. 

ALS eine unvollftändige Ausprägung der erjten Form find jene 
zweigliedrigen Themen anzufehen, welche weder eine eigentliche 
Zwiſchenpartie nod) eine Wiederkehr eines Hauptgedankens, jondern 
nur zwei in derjelben Tonart ftehende Säbe enthalten, die entweder 
gar A oder jeder für fi) oder aber ald Ganzes wiederholt wer— 

en, aljo: 


u wo B weder dem Border: noch dem Nachſatze 
* 7% B von A nachgebildet ift. 


Iſt aber in ſolchen Stüden der Vorderſatz von B dem Vorderſatze 
oder auch dem Vorder: und Nachſatze von A nachgebildet, jo haben 


wir nur eine Erweiterung des Satztypus j la a |b vor ung, 
d. 5. eigentlich feine periodiſche (rurdläufige), fondern nur eine 
poſitiv entmwidelnde Form, der ein eigentlicher Abſchluß fehlt, alſo 
eine Form bie eigentlich feine entwidelte Form fondern nur ein 
Anſatz ift. (Der Fall, dab der Nahfag von A dem Vorder- oder 
Nachſatz von A oder beiden nachgebildet ift, fommt natürlich nicht 
in Stage, da derfelbe ja der oben erürterte eigentliche Typus der 
erften Form fein würde). Es fcheint aber, daß wir aud) in den Fällen, 
wo B ganz jelbjtändig (doch nicht fo Eontrajtierend, daß es als ein 
im Charakter verjchiedenes Anderes erjcheint) neben A fteht, doch eine 
ähnliche Auffaffung anwenden müjjen, für melde die metrijche 
Ubereinftimmung, die nur formale (nit inhaltliche) Symmetrie das 
Zujtandefommen des Eindruds eines abgejchloffenen Verlaufs er- 
möglicht, d. 5. alfo: wie e3 uns ſich ald möglich ergab, vier ver- 


ſchiedene Taktmotive zu einem Halbjag zu verbinden (i a |b ‘ejd ), 
jo würde es nun auch möglich erfcheinen, vier verjchiedene Halbjäge 
zu einem Doppelfab zu vereinen; da jeder Saß in fich dabei einen 
der leicht verftändlichen Typen ausprägen wird (4.8. a |a a |b 
oder aud) 2 Ib a |b' oder a ja b la), jo ift dem Bedürfnis 
der Iymmetrifchen Gliederung wenigſtens im Kleinen Genüge ge= 
leiftet, während der Zuſammenſchluß der beiden parallelen Säge 
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zu höherer Einheit lediglich durch die harmoniſche Entwidelung be— 
wirkt wird. Moduliert man aber 3. B. im zweiten Halbfaß zur 
Dominante und lenft der dritte mixolydiſch zurüd, fodaß der vierte 
wieder in der Haupttonart fteht, jo ift es in der That möglich), troß 
mangelnder motivifchen Beziehungen ziwifchen den beiden Sätzen ihre 
Bujammengehörigfeit im Sinne ber Kleinen Form A-B-A doc) zu 
verſtehen. Durch die gefonderte oder vereinte Wiederholung der 
beiden Säge wird eine andre Auffafjung wohl nicht bedingt. Wir 
werden folche thematifch zweiteilige Formen aud) in größeren Dimen= 
fionen wiederfinden. Daß fie als nicht voll entwidelte Formen an 
gejehen werden müjjen, jeheint mir faum fraglid). 

12. Wie geitaltet ji in der Praxis die zweite Form? 

Bei der zweiten Form wächſt die Zahl der Möglichkeiten der 
Weitung des Typus ganz außerordentlich, fodaß zwei Stüde, die 
unzmeifelhaft beide ihn aufweifen, ganz außerordentlich verjchieden fein 
können, nicht nur Hinfichtlich der thatfächlichen Ausdehnung, fondern 
auch ganz bejonder3 je nach der audgeführteren oder gar nicht ver— 
mittelten Verbindung der Glieder, alfo Hinfichtlic der Modulation, 
auch Hinfichtlih des Charakters des Inhalts der einzelnen Teile. 
Ein Beifpiel der einfachſten Ausfüllung der Form iſt Händels Arie 
„Lascia ch’io pianga“ au Rinaldo. Der Hauptteil A diefer Arie 
hat vollftändig ausgeprägt die erjte Form, zuerjt einen gejchloffenen 
achttaktigen Sat in der Haupttonart F-dur, jodanı einen Techötattigen 
Zwiſchenſatz, der mit der Parallele anfegt und auf der Dominante 
(C-dur) jchließt, worauf der Hauptfaß getreu wiederholt wird (fogar 
zweimal, da ihn das Orchefter noch einmal als Ritornell bringt). Der 
zweite Zeil (B) ijt nur ein einziger achttaktiger Satz, der fchärfer 
al3 das Zwiſchenglied des Hauptteild die Paralleltonart ausprägt 
und ebenfall3 (im Nachſatz) zur Dominante moduliert; ein ange- 
hängter dritter Halbſatz wendet aber den Schluß zur Parallele der 
Dominante. Ausgeführte Übergänge weift die Arie nicht auf, unter: 
ſcheidet ſich daher Hinfichtlich der Form in nicht? von Tanzftüden, 
für welche jolche Iofe Verbindung der Teile die gewöhnliche ift (be- 
fanntlich ift die Arie wirklich urfprünglicd als Sarabande gefchrieben): 





— — — _ 
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6 
4 .. + 4 


e g c*(c7) 
folgt Wiederholung von Aa. 





J 8 
Oh Pe avm (fl) gT cte? ff a .. 
—— — EEE — 


0e e? 0eaVIle? ar (c7) 
folgt Wiederholung von A (ganz) 








Und nun vergleiche man biermit 3. B. die Arie der Königin 
von Saba „Seder Anblid, der ſich beut” in Händel? „Salomo”, die 
wohl vier mal jo lang ift und doch ebenfall3 Hierher gehört. Auch 
diefe Arie entjpricht einem Tanztypus, nämlich dem der Gavotte und 
bat daher auch Feine Übergangdglieder zwifchen den einzelnen Teilen, 
die lange Ausdehnung ijt lediglich durch Vermehrung der Sätze 
bewirkt, aus denen fich die einzelnen Zeile zufammenfegen. Die Arie 
jteht in G-moll. Zunädjt fpielt das Orcheſter einen gejchloffenen 
Satz von 8 Takten vor, der den Hauptgedanfen in türgelter Faſſung 
giebt; durch nachahmende Ritornelle des Orcheſters zwiſchen den 
einzelnen Gliedern der Geſangsmelodie wird nun der Vorderſatz 
dieſer ſelben Periode auf 8 Takte erweitert, der Nachſatz wird alſo 
ein felbitändiger Sag, aber durch fequenzartige Führung fo ge= 
wendet, daß er auf den 4. Taft bei der zweiten Oberdominante 
anlangt, welche als alterierte Unterdominante wie biefe zum Schluffe 
drängt; zwei weitere Takte machen aber einen Halbihluß auf der 
Dominante der Parallele (F-dur), wodurd ein Anſtoß zu meiterem 
Bilden gegeben ijt; die Singftimme greift die Harmonie auf, als ob 
fie den Halbſchluß wmiederhole (ſchwerer Takt) und das Orcheſter 
macht mit zwei antwortenden Taften aus dem Halbſchluß einen Ganz=- 
ſchluß in F-dur; ein entjprechend gebildete dreitaftiges Glied lenkt 
zum Ganzihluß in der Parallele (B-dur), der mitteljt eines ebenfalls 
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durch einen —— ſchweren Takt der Singſtimme einge— 
leiteten viertaktigen Nachſatzes beſtätigt wird, dem noch ein zweitaktiger 
Schlußanhang folgt. Vier Takte Inſtrumentalritornell bekräftigen 
den Schluß nochmals. Wir geben unten dieſen dem A a des obigen 
Schemas entjprechenden Teil der Arie als anfchauliches Beifpiel, und 
bemerfen zum übrigen nur, daß der Teil Ab ganz ähnlich auf- 


gebaut aber fürzer iſt (19 Takte: 2+3 +2+ 2 +2+1 


+ 4 + 4) und vorzugsweije die Unterbominante (C-moll) außbeutet; 
die Wiederfehr von A. a. ift nur eine angebeutete (1-2, 1 + 2, 


T + 2 + 2 — 4) und der Teil B befteht aus zwei Säßen, deren 


erfter ganz in der Dominante der Parallele (F-dur), der zweite da⸗ 
gegen in der Molloberdominante (D-moll) fteht und breit abſchließt; 
der Charakter diefer Mittelpartie ift ein fräftigerer. Der Schlußteil 
endlich (A*) ijt ein verlürzter und wahrt die tonartliche Einheit 
ftrenger; einige als Coda angehängte Halbſätze fchließen die Ge- 
fangpartie und dag Orcheiter befräftigt noch den Abſchluß mit dem— 
jelben Sat, den e3 zu Anfang gebracht (nur um 4 Takte erweitert): 








A.a 
(Ritornel) | od 





er (Gefang) 





od (Orchefter) 





en ——— 7 
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Geſang) b* (Ördeiter) 


— — — —— — — — — 
— — — — — — 
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Zwar noch immer jcharf gegliedert, doch bereits die Glieder 
einigermaßer verbindend ftellt ſich das Scherzo von Beethovens Op. 
14. II. alg eine klare Ausprägung der zweiten Yorm dar; wir 
tönnen aus Raumrüdfichten dasfelbe nicht ganz geben, dürfen aber, 
da das Beifpiel ſich jedermann zur Hand findet, das Schema de3- 
felben Kar legen: 


Aa. 


— — — — — — — —— — — — 


— 
Zumie £ — 





Hauptſatz: 8 Takte, mit Ganzſchluß in der Haupttonart G-dur. 

Zwiſchenglied: 3 Takte, durchaus mirolydiich (AT). 

Wiederholung des Hauptfabes: 4 + 2 Takte (Nachſatz verkürzt), 
mit Ganzſchluß (g*). 


Ab. 





€— — * — —ñ ç ⸗ ⸗— ꝰ —— — ———Nꝰ 
Ser — — SEE 
— 
— — — 2 — — 
7 —ñ h 4 — 





> 
2. b7 |h” 0h vu fii® 7, [Hs 
3. bh? |h”’ On hr jeh 
4. 07 jet 0 e7 ſoe 


d. h. auf den ſchwerſten Schlußwert (16. reſp. da eigentlich nur jeder 
Takt eine Zählzeit enthält, 8. Takt) trifft die Unterdominante (A-moll), 
die durch zwei weitere Takte (mixolydiſch A”) zur Unterdominante 
der Haupttonart (c®) umgedeutet wird, worauf nad) ftarfer Cäfur 
(1 Takt Generalpauje) der Teil Aa* unverändert wiederholt wird. 

Anftatt daß nun der Teil B direkt einfebt, wird zu demfelben 
durch dasfelbe Motiv, welches im Teil Aa das Zwifchenglied bildet, 
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eine Überleitung von 8 Talten gemacht (auf der Dominante der 
Unterdominante, g?’ ſmixolydiſch): 





Da3 Trio ſelbſt ift wiederum in fi vollitändig nad) der aus- 
gebildeten eriten Form enttwidelt: 


(Hauptgedanfe des Trio) 





Ba Hauptfag: 8 Takte mit Ganzſchluß in der Hauptonart (C-dur), 
zweimal unverändert vorgetragen. 

Bb Zwiſchenſat 8 Takte, erſter Halbſatz mixolydiſch (g”), zweiter 
Halbſatz nah der Dominante (gr) ſchließend; 
ganze Sat zweimal vorgetragen (erite Hälfte etwas 
verändert), da3 zweite Mal mit zwei zweitaftigen 
Schlußbekräftigungen. 

Ba* Wiederholung des Hauptſatzes: die 8 Takte nur einmal 
verändert) vorgetragen, aber der zweite Hal —* 
wiederholt und von zwei zweitaltigen Schlußbeſtä⸗ 
tigungen gefolgt. 

Als Rüdwendung zum Zeil A dient nun ein Einfah des Haupt- 
themas in der Zonart de3 Trio (Unterdominante C-dur): 
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Die Wiederholung des Hauptteiles A ift nun injofern eine un- 
vollftändige, als eigentlid nur Aa vollftändig wiederkehrt; A b fällt 
vollftändig fort, dafür ſetzt das Zwiſchenglied von Aa (d”’, miroly- 
dich), nochmal? an und zwar in der ausgeführten Form, mie es 
als Überleitung zu Teil B diente, wandelt ſich aber (feinen miro- 
Indifchen, dominantifchen Charakter wahrend) in h’ und meiter in 
ce? um, worauf der Hauptgedanfe in der zweiten Unterdominante 
(F-dur) anfegt und über Pfe—d? in die Haupttonart fchließt. Daran 
jeßt fih eine weit ausgeführte Coda in der Haupttonart, die das 
Anfanggmotiv des Trio benußt, doch mit abweichender Sortbildung; 
endlich erfcheint über dem bereits ſtationär bleibenden Bafje (g*) 
da3 Hauptmotiv des eriten Teils als letztes Ende. Vielleicht könnte 
man zweifeln, ob nicht das Zwiſchenglied des erſten Teils als eine 
wirkliche Themagruppe betrachtet werden muß, in welchem Yalle dag 
Beifpiel zur dritten Form gehören würde. 

Der einfacheren Geftalt der zweiten Form, wie fie die Arie aus 
Ninaldo aufwies, gehören die meisten Beethovenſchen Scherzi an, 
3: ®. da3 von Op. 27. II, Op. 28, Op. 26 u. f. w. (man beachte 
por allem den immer wieder berbortretenden mirolydifchen Charakter 
von Ab); ausgeführter find dagegen meift feine langjamen Sätze, 
bei denen befonders die Übergangsglieder felten ganz fehlen Ein 
bejonders ſchönes Beifpiel, da3 Andante grazioso von Op. 81. L 
wollen wir noch näher betrachten. 








Erſter Sa achttaktig gejchloffen in der Haupttonart (C-dur). 

weiter Sat in feiner erjten Hälfte demjelben völlig gleich, 
nur mehr verziert, im Nachfaß aber nach der Dominanttonart 
(G-dur) fchließend. 
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Ab Zwiſchenſatz, des Aufbaues: 


r_ a — — —— 


— 1 m 
a1 | 0 gꝰ Ic f6 47 | gt 
2 4 8 


d. H. mit ftark verfürztem Nachſatz (nur 1 Takt ftatt 4) aber durch 
Einfhaltungen im VBorderfag und ausgeführte Schluß- (Halbſchluß) 
Wiederholungen erweitert: 





d.5. der das Gefamtergebnis des Vorderſatzes repräfentierende vierte Takt 
erſcheint als Aufjtellung, welcher der einzige folgende Takt antwortet, 
worauf zwei eintaftige und drei nur eine Zählzeit (?/,) füllende Befräf- 
tigungen de3 Halbichlujfes folgen, deſſen mixolydiſche Bedeutung 
noch mehr die endlich zurüdleitende ad libitum Kadenz Mar legt. 
Die Wiederholung von Aa ift nur einfäßig aber reicher verziert ala 
der erite Satz, von Aa und fließt in der Haupttonart (ohne An⸗ 
hänge). Der Übertritt. in den zweiten Teil erfolgt nur mittels eines 
den Durſchlüſſen direft folgenden Hinabfteigeng im C-moll-Afkord, 
das als ſchließend (gleihjfam dem C-dur-Schluffe antwortend) ver- 
an werden muß, d. 5. der erite Takt ift gleich ein ſchwerer 
zweiter): 
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Diefer erjte Satz ift nicht als Hauptfag des zweiten Themas 
anzufehen, ſondern leitet nur zu ihm über, jtellt feine Tonart erit 
feft; den Kern des zweiten Themas bildet der Gab Ä 





deſſen Vorderſatz (Takt 1—4) in As-dur fteht und einen Ganzſchluß 
darin madt; der zweite Halbjat wiederholt aber denjelben In— 
alt in der Parallele (F-moll), ebenfall3 mit Ganzſchluß. Solche ein= 
fache Transpofition ift nicht geeignet, die Form zu fehließen, jondern 
wirkt wie alle Sequenzen jujpendierend, d. h. die zweiten vier Takte 
entijprechen zwar den erjten vier Takten, aber nicht als eine Entwid- 
lung zum Abfehluß dringend, fondern die Yorm offen laffend, d. h. 
fie jegen fih nur an Stelle der erften vier Takte und lafjen den 
Nachſatz noch erwarten; in der That folgen nochmals vier Talte, 
die zum Halbihluß in der Haupttonart führen, mit dem harmo- 


nifhen Inhalt: 





und eine Reihe Wiederholungen befräftigen die Halbfehlußmwirkung, 
zunächſt eine eintaftige (8a), dann eine viertaftige, fünf eintaltige 
and ſchließlich führt ala Generalauftaft wieder crescendo ausholend 
eine Zweitaktgruppe deren Ende im Wiederanfang untergeht direkt in die 
Wiederholung des Hauptteils (fämtliche Halbfchlußbekräftigungen find 
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natürlich mixolydiſch zu verftehen, obgleich f erft im Generalauftalt 
erſcheint . die Schlüſſe haben aber ſämtlich plagalen Charakter: 


Der erſte Zeil A wird nun in feinem ganzen Umfange (Aa, 
Ab, Aa*) wiederholt, nur immer noch reicher verziert. Nach A a* 
folgen aber als Coda eine große Zahl angehängter Schlußbeftätigungen 
(Sanzfchlüffe) zunächſt zwei viertaftige mit einer Wiederholung des 
zweiten Taktes (durch gefteigerte Ausbreitung der Unterdominante): 





— — — — — —— tßſDrD m — nn 


EEE, 





weiter zwei zmweitaftige und zwei eintaftige, von denen aber die 
legte eine im den nächſten Taft überragende weibliche Endung Hat: 





diefe weibliche Endung wird einntal in verjüngten Maßſtabe wieder- 
holt, und zwei letzte Schlußbekräftigungen, eine ziveitaltige und 
eine eintaftige, beide weiblich endend, fchließen den ganzen Sab ab. 
Sehr vollftändig dem Typus entſprechend ilt 3. B. das Andante 
von Beethovens Op. 28: Aa achttaktig aus der Haupttonart D-moll 
in die Molloberdominante A-moll fchliegend, Ab viertaftig aber mit 


Riemann, Kompofitionsfehre. 8 
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Verſchränkung der beiden Biweitaftgruppen I +1 4 Llwiederholt) und 


4. 

Halbſchlußbeſtätigungen, durchaus mixolydiſch [a7], Aa* achttaktig, 
das ganze Ab—A a* wiederholt; Ba achttaktig in D-dur, nach A-dur 
ſchließend (wiederholt), Bb viertaftiq, erjt nad) der Unterdominante 
G-dur wendend, aber jchließlich auf a? anlangend und B a* viertaftig 
in der Tonart D-dur bleibend, Bb-—Ba* wiederholt; die Wieder- 
holung von Aa—Ab—Aa getreu (au mit den Wiederholungen) 
aber verziert; angehängt eine furze Coda, die mit Motiven von A 
beginnt, B leicht andeutet und frei ſchließt. Weitere Beifpiele find 
übrigen? überall in der Litteratur zu finden. 

Ebenfall3 als hierher gehörig anzujehen find jene den aus zwei 
Parallelfägen beftehenden Erſcheinungen der erjten Form ents 
fprechenden, aus zwei fontrajtierenden Themen bejtehenden Stüde, 
welche nicht durch Rückkehr zu A den Rundlauf abjchließen, fondern 
entweder A und B einfach neben einander ftellen oder jedes für fi 
oder aber — das gewöhnliche und am meiſten logiſch entwidelte — 
beide als Ganzes wiederholen. Beifpiele vokaler Muſik, wie 3. B. 
die Arie „Welche Labung für die Sinne” in Haydna „Schöpfung“ 
wollen wir bei ©eite lafjen: die. Verbindung der beiden im Tempo 
durchaus Fontraftierenden Zeile (ohne Zurüdgreifen nad) B auf A) 
ift da durch den Text gerechtfertigt, d. h. fie gehört in das Kapitel 
der Berechtigung zum Abgehen von den rein formalen Prinzipien. 
Bom Standpunkte der Formenlehre aus iſt eine folche Arie nicht eine 
Form, jondern zwei loſe aneinandergehängte. Wohl aber müfjen wir 
einen Blid auf den Typus werfen, welcher den Anforderungen de3 
Formprinzips ſoweit gerecht wird, als dies unter den genannten 
Borausfegungen möglich ift, nämlich denjenigen, welcher zwei fontra- 
ftierende Themen in höherer Einheit zuſammenſchließt und dieje vepe- 
tiert, womöglich unter Verfegung des zweiten Themas in die Haupt- 
tonart; ſolche Sätze unterfcheiden fih von der vierten Form nur 
durch das Fehlen der Durdführung Ein ſchönes Beifpiel ift das 
Adagio von Beethoven? Op. 31. II (D-moll-Sonate); der Aufbau 
des Satzes ilt folgender: 
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Zwei adittaftige Sätze, deren zweiter durch Überſpringung des 
fiebenten verkürzt ift, auf den folchergeftalt näher herangedrängten 
8. Takt einen Trugſchluß macht (a——0d) und in einem ange- 
bängten Zweitakter wirklich fchließt. 

Ab ijt motiviſch von Aa verfchieden, beginnt aber in der 
Haupttonart | 


— 
— 
4 


und wendet ſich in dem ebenfalls durch Überfpringen des 7. Taktes 
verfürztien Nachjage zur Dominanttonart (Ganzſchluß in F-dur); der 
Schluß erhält zunädjt eine zweitaktige Bejtätigung, wird aber durch 
die folgenden Zafte (1-+-1-+2) unter Feithaltung des Schluf- 
motivs in einen Halbſchluß verwandelt (auf c*). 


Das zweite Thema 
Ba. 





ift ein gefchlofjener Sag in F-dur; nur eine Rüdleitung zum eriten 
Thema (mirolydiich, £?) ijt der folgende Biertafter: 





(Generalauftaft.) Aa. 
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E3 folgt nun die genaue Wiederholung von Aa mit reicher 
Verzierung. Ab wird gleichfalls genau wiederholt aber transponiert, 
zuerit zur Unterdominante wendend und dadurch für den Abfchluß 
die Haupttonart gewinnend (Elifion de 7. Taktes und Schlüffe und 
Halbichlüffe wie im 1. Teil). Auch da zweite Thema wird getreu 
wiederholt aber in der Haupttonart B-dur; fein zweiter Teil (B b) 
ſetzt ebenfalls mixolydiſch (67) an, wird aber fehr erweitert und fchließt 
zur Haupttonart zurüd: 


- — 











SE Sa 





aljo mit Verjchränfung des 4./5. Taktes; nad) einer zweitaltigen Cchluß- 
bejtätigung folgt eine Coda aus motiviſchem Material des erften 
Themas, jodaß der zweite Teil (die Wiederholung der Themen) die 
Form A BA wenigſtens andeutet. 

Über die Tonartenordnung der weiteren Ausgeftaltungen ber 
zweiten Form iſt nur foviel zu bemerken, daß die Abficht, ein felb- 
jtändige3 Thema in einer andern Tonart zu bringen, die möglichite 
Bermeidung diefer Tonart im erften Thema erwünſcht macht. Die 
hauptfählih für Themen desfelben Sabes in Betracht konımenden 
Tonarten find: | 

1. Die Tonart der Oberbominante: 

a) von Dur aus die der Duroberdominante: C-Dur—G-dur; 


b) von Moll. aus die der Duroberdominante (felten): A-moll 
— E-dur, oder die der Molloberdominante: A-moll— 
E-moll, 
2. Die Tonart der Unterdominante: 

a) von Dur aus die Tonart der Mollunterdominante (jelten): 
C-dur—F-moll oder die der Durunterdominante: C-dur 
—f-dur, 

b) bon Moll aus die Tonart der Mollunterdominante: A-moll 
—D-moll. 

3. Die Paralleltonart: C-dur—A-moll (felten); A-moll—C-dur 

(ſehr Häufig). 

4. Die Duintwecfeltonart: C-dur—C-moll; A-moll—A-dur. 
d. Die Leittonmwechfeltonart: C-dur—E-moll; A-moll—F-dur. 
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— 


Die gberierztonart: C-dur—E-dur; A-moll-Cis-moll (ſehr 
ſelten). 

. Die Unterterztonart: C-dur — As-dur (häufig); A-moll—F-moll 
(ſehr felten). 

8. Die Oberkleinterztonart: C-dur—Es-dur; A-moll—C-moll 
(fehr felten). 

9. Die Unterkleinterztonart: C-dur—A-dur (jehr felten); A-moll 
—Fis-moll. 

In Dur wird die Oberdominanttonart fajt immer al3 nädjit- 
liegende pofitive Entwidelung im erjlen Thema bereit? in Anfprud) 
genommen; fol nicht dejto weniger das zweite Thema in der Ober- 
duminanttonart ftehen, jo wird man innerhalb des erjtien Themas 
ftatt wirklicher Schlüffe in der Oberdominanttonart vorziehen, 
Halbſchlüſſe auf der Oberdominante zu machen. Jedenfalls aber 
wird man dann die Aufitellung volljtändiger Kadenzen innerhalb 
der Oberdominanttonart meiden und zur kräftigen Einführung der 
Oberdominanttonart als Tonart de3 zweiten Themas gern über die— 
felbe hinaus modulieren, d. h. einen Schluß zur zweiten Oberdo- 
minante machen, um von ihr aus mittel3 Rückgangs die Ober- 
dominanttonart zu erreichen. Für Säbe mit vollausgebildeter erjter 
Form für das erfte Thema (Aa, Ab, Aa*) und ohne Überleitung 
kontraſtierend anfegendem zweiten Thema (Trio) ift nicht die Ober— 
donminanttonart, fondern eine der andern nächjtverwandten Tonarten 
dag gewöhnliche, befonder3 die Tonart der Unterdominante; in 
jolden Fällen jteht natürlich einer veichlichen Ausbeutung der Ober- 
dominanttonart im Hauptthema nicht? im Wege. 

Sn Mol iſt die Paralleltonart für das zweite Thema durchaus 
dag gewöhnliche; aber auch die pofitive Entwidelung im erften Thema 
jelbjt wendet jich fehr gern zur Parallele. Man wird befjer, wenn 
das zweite Thema in der Parallele ftehen fol, diefelbe im erften 
Thema thunlichſt vermeiden. Vgl. übrigens des Verfaſſers „Syjte- 
matiſche Modulationslehre“ (Hamburg 1887). Entjchieden zu war— 
nen iſt vor einem vagen Modulieren wohl gar innerhalb der Themen. 
Alle bisher betrachteten Formen beſchränken fich auf die Ausprägung 
von zwei oder drei Tonarten; denn man darf die durchgangsweiſe 
Berührung einer Tonart nur ja nicht mit einer wirklichen Aufjtellun 
derjelben verwechfeln. So iſt es 3. B. etwas ganz gewöhnliches, dab 
auf dem Wege zur Oberdominante die Paralleltonart leicht berührt 
wird (weil 3. B. von C-dur aus G-dur am bequemften durch Um- 
deutung der Tonika zur Unterdominante erreicht wird, d. 5. durd) 
Verwandlung von ct in c®, das natürlid) vorübergehend in der Ge- 
ftalt von 00 auftreten kann, auch begleitet von feinen Dominanten; des⸗ 
gleichen ift die vorübergehende Berührung der Tonart der zweiten Ober: 
dominante nur jo zu verftehen, daß fie am ficjerjten zur Dominant⸗ 
tonart führt). Bunt wechjelnde Tonartfolgen gehören nur in Durd)- 
führungsteile; da Flare Hervortreten einer neuen Tonart 
(ohne mirolydifde Färbung) wird man fid) immer mög— 
lihft für eine neue Themagruppe aufjparen. 


I 
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13. Welche Geitalten nimmt in der praktiſchen Kompofition 
die dritte Form an? 

Diefe ift die an Themen reichjte aller Formen; denn wenn fo- 
wohl A als B zu voller Selbjtändigfeit entwidelte Zwiſchenglieder 
erhalten, fo ift die Zahl der Themen vier, ungerechnet ettvaige 
weiter ausgeführte Schlußanhänge.. Damit ift aber nicht gefagt, 
daß dieje Form die höchſt entwidelte fei: die Häufung verjchiedener 
Themagruppen wird auch bei rationelljter Ordnung nad) den Prinzip 
der rundläufigen Entwickelung (A BA in allen Notenzen) doch als 
Ballaft empfunden werden. Sonſt wäre ja aud) eine Grenze gar 
nidyt abzufehen; man könnte ja mit der Abgliederung felbitändiger 
Zwifchenglieder in infinitum fortfahren. Celten wird man daher 
den Typus 


Aa Ab Aa Ba Bb Ba Aa Ab Aa 
— — ꝰ—; — — — — 

voll entwickelt finden, vielmehr wird in der Regel das eine oder 
das andere Glied verkümmern oder ganz fehlen. Je weiter die 
Dimenſionen der Sätze wachſen, deſto mehr wird ſich das Bedürfnis 
bemerklich machen, anſtatt immer neue Motive vielmehr immer neue 
Verwendungen und Kombinationen derſelben Motive zu bringen, 
d. h. die zuerſt aufgeſtellten Themen in mannigfacher Weiſe umzu= 
geſtalten, und ſtatt neuer Themen vielmehr eine Durchführung zu 
bringen. Schon im Rahmen der zweiten Form begegneten wir 
leichten Anſätzen zu Durchführungen, nämlich in den Überleitungspar— 
tien oder Rückgängen, die nicht ſelten Elemente der Hauptthemen in 
andrer Tonart oder mit verändertem Sinne (z. B. mixolydiſch) und 
mannigfach fortgeſponnen eifnührten. Noch mehr als die zweite neigt 
die dritte Form zur Aufnahme von kleinen Durchführungsteilen, 
wenn ſich dieſelben auch noch nicht ſo prinzipiell rein, wie wir dies 
bei der vierten Form finden werden, gegen die Thementeile abheben 
und vor allem noch nicht zu einer kompakten Maſſe als beſonderer 
Teil zuſammentreten. Am reinſten erſcheint die dritte Form in 
neueren Tänzen (die älteren beſchränken ſich faſt ausnahmslos auf 
die reichere Ausführung der erſten oder zweiten Form, d. h. haben 
entweder überhaupt nur ein Thema oder ſchieben in die Mitte ein 
kontraſtierendes Trio ein), in Märſchen und Scherzi; doch iſt ſie weit 
ſeltener als die zweite. Man ſehe z. B. Schuberts Märſche durch 
und man wird finden, daß dieſelben meiſt nur zwei wirklich kontra— 
ftierende Sdeen haben, nämlidy eine im Hauptteil und eine in Trio; 
der Hauptteil wahrt meift wenn nicht die Tonart fo doch jedenfalls 
den Rhythmus, und wenn ein Gedanke auftritt, der ſich anläßt, 
als wolle er ein zweites Thema werden, jo fchen wir und doch da= 
rum gezwungen ihm diefen Charakter abzufprechen, weil er feine 
Zonart entjchieden ausprägt foudern entweder rein dominantiſch zur 
Haupttonart zurüddrängt, oder durch mehrere Zonarten fortjchreitet, 
um wieder den Hauptgedanten einzuleiten. Drei wirkliche Themen 
Hat aber 3. B. Nr. II der Charakteriftiichen Märfche Op. 121: 
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Erites Thema: 
F. Schubert. 








(zwei achttaktige Sätze mit Salbichluf auf g*.) 


Zweites Thema: (Dominante) 











(drei viertaktige Halbfäbe in G-dur, der zweite mit Halbfchluß, der 
dritte mit Ganzſchluß; Schliräbeftätigungen). 


Diefe beiden Themen werden zuſammen wiederholt und dann 
ſchiebt fich eine Art Durchführung ein, Die zunädjit ein neued Motiv 
bringt, da8 ſcheinbar ein drittes Thema in Es-dur vorftellen mill, 
jih aber fchnefl zur Dominante zurüdmwendet und freien Verar⸗ 
beitungen des Hauptthemas Platz macht, d. h. da dieſem wieder das 
zweite Thema in der Haupttonart folgt, als eine Zwiſchengruppe 
ohne eigentliche thematiſche Bedeutung betrachtet werden muß: 


Zwiſchenglied: 
ee —— — 
ae 


Der Hauptteil des Marjches mit der Ordnung der Themen: 
A (erſtes Thema) B (zweites Thema) C (BZmifchenglied) 
— ED EEE — 

A (frei verwendet) B (in der Haupttonart) 


erſcheint daher als eine Ausprägung der erſten Form im böberen 
Sinne, wenn man A + B als Einheit ſetzt und auf daS entwicelte 
Zwiſchenglied hinblickt. Nun folgt das Trio: 











Drittes Thema: (Parallele) 








| 
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Das Triv Hat einen tonartlich fontraftierenden, aber diejelben 
Motive verwertenden achttaktigen Zwiſchenſatz in B-dur (!), das unver: 
mittelt neben dem A-moll anjeßt, fich aber in einem weiteren Halb- 
fägchen als Akkord der napolitanifchhen Sexte erflärt (0a?>). Nach 
dem Trio wird der Mari) ganz getreu wiederholt und erhält eine 
die Schlußbefräftigung des eriten Teils weiter ausfüihrende Coda. 

Chopins Walzer haben oft noch mehr als drei oder vier The— 
men, 3. B. hat Op. 18 (Es-dur) die durch die tonartliche Einheit 
fenntlichen drei Hauptteile: Es-dur — Des-dur (!) — Es-dur, eine 
Tonartenordnung, die jchwerlid_ empfohlen werden kann und die Cho- 
pin nur dadurd möglich macht, dab er das Mittelthbema de3 erjten 
Teils in As-dur bringt und dasfelbe nach dent Hauptthema mieder- 
holt, fodaß der erjte Teil in der Unterdominanttonart ſchließt. Der 
zweite Teil hat aber zunächſt ein Zwifchenthema in As-dur und nad 
wiederholtem Hauptthema ein zweites Zwifchenthema in B-moll, wo 
rauf das Hauptihema (de3 zweiten Teils) nochmals erjcheint; vorm 
Rückgang zur Haupttonart jchiebt ſich gar noch ein weiterer felbjtän- 
diger Saß in Ges-dur (3. Unterdominante!) ein, und erſt an diefen 
ſchließen wenige Takte Rüdleitung an. Der Wiederholung des 1. Teils 
folgt dann noch eine hauptſächlich aus motivifhem Material des 
1. Teils gebildete Coda. Alſo im ganzen: 


A B A B 
Es-dur — As-dur — Es-dur — As-dur 
ee Te TU 
1. Zeil. 

C D 6 E C F 
Des-dur — As-dur — Des-dur — B-moll — Des-dur — Ges-dur 
2. Teil. 

A B A AB (Coda) 
Es-dur — As-dur — Es-dur — Es-dur 
1. Zeil. 


Schwerlich darf man eine ſolche Anordnung als muftergiltig 
bezeichnen; fie ift in ihrer gefliffentlichen Vermeidung der Öber— 
dominant-Seite der Kaupttonart vielleicht einzig daftehend. Andre 
Walzer Chopins find freilich viel normaler gebaut. 

Das Echerzo der Eroica Hat drei wohl unterfcheidbare Themen: 


1. Thema. 


_—— ——⸗ñ D —⸗ 


— it ER EEE 
Free 
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2. Thema (Haupttonart). 





—— 
— — 
TTTAEMTAI 





3. Thema (Quintwechſeltonart, fugiert). 
— u Es FE 











— Jt— 





Obgleich das erſte Thema zu Anfang nur zwei kurze Anläufe 
nimmt (zwei viertaktige Halbſätze, beide mit Halbſchluß, der zweite 
mit einer Einſchaltung nach dem zweiten Takt), ſo läßt doch die 
fernere Verwertung keinen Zweifel über feine Bedeutung, da beide 
Themen des Hauptteil$ einander ablöfen, wobei aber der erfte immer 
mehr an Breite gewinnt. Das zweite Thema lenkt gleich nad) der 
Quintwechſeltonart der Tarallele (Es-moll), daß erſte führt über 
B-moll und F-moll nad) C-moll zurüd, aus welchen das zweite wieder 
nach F-moll und zu einer legtmaligen breiten Feſtſetzung der Haupt: 
tonart mit dem erjten und zweiten Thema leitet. Der zweite Teil 
verarbeitet ausſchließlich das oben notierte 3. Motiv und der dritte be— 
ſchränkt ſich auf eine ſaſt ſtizzenhafte Wiederholung des Inhalts des 
erjten in zartefter Inftrumentierung, gleichfam mit verſchwimmenden 
Umriſſen, enthält fid) dabei weiterer Abfchweiiungen als der Be- 
zührung der Unterdominanttonart und mündet „jchlieklih in die 
Überleitung zum Finale (g7, mixolydiſch); folche Überleitungen aus 
einem mittlern Satze eines cyflifchen Werkes in den Schlupla find 
natürlich aud) nur eine riefige Erweiterung der erjtern Form. 

Sehr Kar prägt der Schlußfag von Beethovens Sonate Op. 2. I 
die dritte Form aus: 


1. Thema. ‘ j 
I I 


ed — 
F— 


zunächſt ein dreigliedriger Gap (4 +4 + 4) mit Schluß zur 
zweiten Oberdominante (G-dur), fodann ein zweiter mit Dehnung 
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des 7. Taktes auf zwei Takte (Takttriole) zur Molloberdominante 
(C-moll) fchliegend. Ein dritter Saß, der bereit® ganz in dieſer 
Tonart jteht, ſetzt dieſelbe zunächſt noch im Charakter und ber Be⸗ 


wegungsart der erjten Themas feit, indem er die Dominante (8) 


fefthält (as g fis g ift eine Figuration von g) und erſt im achten 
Takte zur Tonifa og ſchließt (der zweite Halbſatz nochmals repetiert). 
Das eigentliche zweite Thema iſt erit: 


2. Thema: (Molloberdominante.) 





eine reguläre achttaktige Periode mit Ganzichluß auf %g, die getreu 
wiederholt wird, worauf Schlußbeftätigungen mit dem Hauptmotiv 
des erften Themas den erſten Teil jchließen (derfelbe wird repetiert). 
Scharf Eontraftierend feßt nun ohne Überleitung der Mittelteil in 
As-dur (Baralleltonart) an: 





Belege 





getreu wiederholt, ſodann ein Zwilchenglied von vier Takten (ver⸗ 
ziert wiederholt) und eine Wiederkehr des Hauptjages des dritten 
Thema mit Auslafjung des oben geflammerten Stüds, d. h. genau 
fymmetrifch, nochmals das Zwifchenglied (4 4 4) und abermals der 
Hauptjag ohne Einfhiebfell. Dem erften Thema entnommene Mo— 
tive leiten nun in drei achttaktigen Sätzen mit einigen Einfchiebjeln 
zur Haupttonart und zur Wiederholung des eriten Teil zurüd, die 
normal verläuft und in fofern fi an die vollommenfte Form (die 
vierte) annähert, al3 fie da3 zweite Thema (wie aud) fchon die Über- 
leitung zu demjelben) in der Haupttonart bringt. Nur wenige Talte 
Eoda mit Motiven des 1. Themas fließen ab. 


— — 
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Faſt genau fo iit der lebte Sag von Op. 2.11 angelegt. Wir 
notieren die Anfänge: 


1. Thema, Hauptfag: 





achttaktig, geſchloſſen (c”). 
Zwiſchenglied: 
—— — 





Anſchlußmotid (durchgeführt) 
achttaktig mit zwei eintaftigen Schlußbeſtätigungen und Generalauf— 
takt zur Wiederkehr des Hauptſatzes. Diefer wird zur Modulation 
in die zweite Dominante benugt, wobei da3 Anſchlußmotiv des vier- 
ten Talts feinen Charakter ändert und an der pofitiven Entwidelung 
Teil nimmt; Schema: 


1+2+ 5 +2+4 
2) & 4a 4b 8 


2. Thema: (Tominante.) 














mit dem 8. Talte die Unterdominante erreichend, daher um zwei 
Zalte verlängert. Der Sag wird wiederholt, järbt ji) auf den 
4. Takt um nad) g-moll und wird durch fjequenzartige Fortſetzung 
de3 Schon zuerſt im Schlußglied gebrachten Motives 





— —— — 


auf 16 Takte erweitert; Schema: 
(Radıjag.) 


I IT 


S+24+3 — 
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Der Halbſchluß auf der Dominante (g7) wird ſodann zweinal vier: 
taktig beftätigt und ein dreimal anfegender (zweimal nicht ans Biel 
fommender) Generalauftalt führt endlih in den Hauptgedanfen 
(Il. Thema) zurüd. Statt der vollftändigen Wiederholung des eriten 
Themas folgt aber nad) Abjchluß des Hauptjates desjelben eine kurze 
Durchführung feiner Hauptmotive (modulierend nach D-moll, E-moll, 
A-moll) die in A-moll fließt, von den ein (zmeitaftiger) General- 
auſtakt ing dritte Thema führt. 


3. Theme: (Unterdominante). 











——e— 
4 
(weiblich) 








achttaktig, getreu wiederholt, worauf ein mixolydiſcher Zwiſchen— 
gedanke einſetzt: 


(achttaktig) der nach nochmaliger Wiederholung des Hauptſatzes des 
3. Themas wiederholt wird, um abermals dem Hauptgedanken Platz 
zu machen, der nun länger modulierend durchgeführt wird (F-dur, 
F-moll, As-dur, C-moll) und die Wiederkehr des mirofydifchen 
Zwifchengliedes in der Haupttonart (C-dur, alſo g’) ermöglicht, wo 
rauf fid) das erjte Thema wieder hevausarbeitet. Die Wiederkehr 
de3 eriten Teils verläuft normal, da3 zweite Thema erjcheint in der 
Haupttonart und eine da8 Hauptthema durchführende Coda ſchließt 
den Gab ab. 

Häufig find auch bei der dritten Form Auslaffungen der Wieder- 
fehr des Hauptthemas nad) dem zweiten Thema, ſodaß das dritte 
Thema (Trio) direft auf das zweite folgt; die Andeutung des erjten 
Themas, welche wir in den beiden angeführten Beifpielen zwiſchen 
dem zweiter? und dritten Thema fanden, fanıı alfo auch gänzlid) fehlen 
— ob dadurd die Form logifcher wird, ift ja eine andre Frage. 
Das Verlangen nad) Wiederkehr des erjten Themas wird eben ſoviel 
länger wach gehalten. Übrigens wird in vielen folden Fällen der 

anze erfte Teil wiederholt, d. h. das erite Thema erfcheint thatjäd)- 
ih nad) dem zweiten wieder und nur die nochmalige Wiederholung 
de3 zweiten fünnte als überflüflig empfunden werden. Gedenken 


Die dritte Yorm. 125 


wir der kleinſten Formanſätze, der Gruppen= und Halbjaßtypen, fo 
begreifen wir aber auch, dak eine Themenorönung 


dem Serbfaptppus AB2 entfpricht, d. 5. innerer Logik nicht entbehrt. 

ehr vollitändig ift die dritte Form in Mozart? Rondo der 
D-dur-Sonate Op. 50, bei welchen: das zweite Thema fehr ausgeführt 
iit (außer der Überleitung vier vollftändige gejchloffene achttaftige 
Süße in A-dur und außerdem nod) einige Schlußbeftätigungen) und 
das dritte fogar zwei Tonarten ſtark ausprägt (H-moll und G-dur, 
in jeder ein befonderes Thema); auch Hier erfcheint im dritten Teil 
das zweite Thema in der Haupttonart und nad) ihm noch einmal 
dag erjte. Die Themenordnung ift aljo 


Aa Ab Aa BaBb Aa Ab Aa 
—— EEE — — — — ꝰ—; 


d. h. man könnte höchſtens die Wiederkehr von Ba nach Bb ver- 
miſſen, Mozart genügt aber wenigjtend dem ZTonartfchema durch 
Rückkehr zur Tonart von Ba am Ende von Bb. 

Das C-dur-Rondo von Beethoven (Op. 51. I) ift normal nad) 
der dritten Yorm angelegt, deutet ſogar Bu nad) Bb wieder an, 
läßt aber in der Wiederholung des erjten Teils nad) dem zweiten das 
zweite Thema weg, indem ftatt deffen eine Coda mit motivifchen 
Material des 1. Themas erfcheint. 

Einige interefjante Abweichungen zeigt auch die 3. Form in 
Beethovens F-dur-Andante (favori), fofern dejjen erjter Teil beſon— 
ders reich außgejtaltet ift. Einem regulär gebildeten Hauptfag von 
acht Takten mit Ganzſchluß in der Haupttonart (F-dur) folgen eine 
Heide Schlußbeftätigungen von immer Hleineren Bimenfionen 
(„Syftem Verkleinerung“ nennt Hans von Bülow dieje bei Beethoven 
jo beliebte Art der verkürzten Schlußanhänge): 
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Hieran fett fi) zunächſt Tontraftierend in der Zonart (Des-dur, 
Gegenterztonart), Farbe (pp) und Bemwegungsart (getragen) ein 
Zwilchenglied von vier Takten, dag fid) ganz anläßt, als wollte e3 
ein zweites Thema werden, aber durch zwei weitere Takte dag Des-dur 
als Akkord der napolitanifchen Serte enthüllt und für einen Halbſchluß 
auf der Dominante (c*) benußt, worauf ſich der Hauptſatz des 
1. Themas wiederholt. Diesmal folgt ftatt den Schlußbeitätigungen 
ein neuer achttaftiger Sag, der fich zufolge der fortgefegten weiblichen 
Endungen nur wie eine verzierte Variante des Hauptſatzes aus- 
nimmt, aber auf den 8. Taft einen Halbfchluß auf der zweiten Ober- 
dominante madt; da fich hieran wiederum ein neuer Sa mit den- 
felben Motiven angliedert, der durchweg in C-dur jteht, fo müſſen 
wir denjelben troß der motiviſchen Verwandtſchaft mit dem Hauptfag 
für den Kern eines eigentlichen zweiten Themas halten. Die erite 
Gruppe des Nachſatzes — die staccato=-Terzentonleiter, — dehnt den 
leihten Takt [Tafttrivfe] und wird (ohne die Dehnung, als regu- 
lärer Zweitakter) wiederholt; oder was dasſelbe ift: da der 7.—8. 
nochmals zur Unterdominante führt, jo wird der 8, Taft zum 6. 
zurücdgedeutet. Zwei Tafte mixolydiſch ftehen als Übergangsglied 
zwijchen dem Schluß des zweiten Themas und der bolitänd: en (ver= 
zierten) Wiederholung des erjten Themas wmitfamt dem Des-dur- 
Zwiſchenglied. Das dritte Thema (Trio) feßt nun unvermittelt aı, 
fteht in B-dur und gliedert fid) in einen (wiederholten) adjttaftigen 
Hauptfaß und ein viertaftiges mirolydifches Zwifchenglied (f7) mit 
folgender Wiederholung des Nachſatzes des eriten Satzes (aud) diejer 
zweite achttaftige Cab wird in feiner Geſamtheit wiederholt). Da 
der Hauptfaß des 3. Themas in beiden Halbfäpen mit demfelben 
Motiv anfegt, fo ijt der Bau des ganzen dritten Themas, die Halb- 
= m 07 m 

füge als Einheiten geſetzt a a b a (Halbfagiypus AB2). Der 
dritte Zeil ijt Reproduktion des erjten Themas; das zweite fällt 
aus oder iſt doch nur ſchwer nachweislich; da das zweite Thema 
dem erjten ähnlich iſt und nur tonartlich fontrajtiert, fo wäre es 
möglih, daß Beethoven durd) die staccato:Dftaven-Epifode eine 
Umbildung desfelben vorjtellen wollte; darnad) folgt in der That 
wie im erjten Teil nochmals der Hauptfat des erjten Thema und 
weiter eine Coda mit Motiven des eriten Themas. 

Sehr ſchön prägt das G-dur-Rondo Op. 51. II. die dritte Form 
aus. 1. Thema: 3 achttaktige Süße, der erjte zur Dominante modu- 
lierend, der zweite mixolydiſch anſetzend aber in der Haupttonart 
fchließend, der dritte den eriten wiederholend aber ohne Berlaffen 
der Haupttonart. Übergangaglieb: ein den A. (leichten) Takt über: 
fpringender Sag, der mit der Parallele (E-moll) anjegt und zur 
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zweiten Dominante (A-dur) ſchließt mit zwei zweitaftigen Schluß- 
eftätigungen. 2. Thema: zwei achttaftige Säge in D-dur, deren 
ziveiter getreu wiederholt wird. Rüdgang: ein achttaktiger den fünf- 
ten Takt überfpringender Sag (mixolydiſch, A’): 





— — — — — — — — 
Ir IT ur) Du EEE 
m — — J! IT TI TT = 





e’ De NB. 
weiblich 

Die über dem lang auägebaltenen Schlußwerte (D) ſich abfpinnende 
Kadenz ift ohne Zweifel von Beethoven fo gemeint, daß zunädjt 
ſeſagen als Anſchlußmotiv diminuendo) die Figuration des d’ 
ih vom c3 hinabjtürzt zum c!, um fi von diefem (als General- 
auftalt, crescendo) twieder in gebrochenen Terzen hinauf zu fchwingen 
um c?®, deſſen Wiedererreihung auf den vierten Takt erfolgt (in 
eethovens Notierung bereit3 im dritten), das nod dreimal im 
neuen Anlauf genommen wird, während der Auftakt des vierten reip. 
8. Taktes zur Wiederkehr des erjten Themas führt, alfo etwa: 





5 
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Das erſte Thema wird getreu wiederholt und derjelbe Zwiſchen⸗ 
jag, welcher ins zweite Thema leitete, macht diegmal (ebenfalls mit 
Überfpringung des 5. Taktes) einen Schluß zur Dominante der 
Parallele (h’), dem aud) die beiden zmweitaltigen Beſtätigungen nicht 
vorenthalten merden. Das dritte Thema aber fett nun ftatt in der 
Parallele in deren Quintwechſeltonart (E-dur, fchlichte Kleinterztonart) 
ein, fontraftiert aber nicht nur durch die feltene Tonart, fondern 
aud) zugleich durch andere Taltart und andere$ Tempo (Allegretto ®,). 
Wir müfjen in folder Verſchärfung des Kontraftes einen bedeutſamen 
Schritt vorwärts -zur Bildung cyflifher Formen fehen, d. h. zur 
Gliederung des Werkes in felbjtändige Stüde (Sätze). Das dritte 
Thema felbjt beſteht aus zwei adhttaktigen Sägen, deren eriter einen 
Halbſchluß auf der Dominante der Parallele (gist) macht; der 
zweite fegt in der Barallele (Pgis) an und führt zur Haupttonart 

-dur zurüd. Diefe zwei Sätze werden verziert getreu wiederholt. 
Nun erfolgt aber ein dritter Anja desfelben Gedanfens in E-moll 
(Parallele der Haupttonart des ganzen Stückes) gleihjam zur nad): 
trägliden Erklärung des E-dur, überfpringt den fünften Takt, 
erreicht mit dem adıten die Dominante der Haupttonart (d7) und 
führt nun mit einer achttaftigen Yiguration des Alfordes (2 + 2 
1+1+%+'h+ ! + 'a + 2 [die legten 2 General- 
auftaft]), die zunächſt als wiederholte Bekräftigung des Halbſchluſſes 
angefehen werden muß, zur Wiederholung des erſten Teils zurücd. 
Diefe verläuft regulär und vollftändig, bringt das zweite Thema in 
der Haupttonart und erhält eine Coda, die aus dem Übergangsglied 
zum 2. (und 3.) Thema entwickelt ijt. 

Ähnlich ift 3. B. auch der erfre Sat von Beethovens Op. 27. I 
zu beurteilen, deffen 3 Themen nicht zu verfennen find und feines 
Aufweiſes bedürfen; aud) hier gliedert fi) das dritte Thema in der 
ſchlichten Kleinterztonart (C-dur gegen Es-dur) mit anderen Tempo 
(Allegro gegen Andante) und anderer Taktart (°/, gegen &) ſchärfer 


ab. UÜberleitungen zum zweiten (in der Haupttonart ſtehenden) und 
dritten Thema fehlen; dagegen hat das dritte Thema einen lang 
ausgeführten Rückgang (mit b7 endend). Das ziveite Thena wird 
nicht wiederholt, die Coda ift nur kurz. 

Weiterer Beifpiele wird es nicht bedürfen. Schon nad unjeren 
bisherigen Aufweiſen iſt es leicht, beliebige Sätze unſrer Meiſter 
als zur erſten, zweiten, dritten oder vierten Form gehörig zu klaſſi— 
fizieren und ihren Aufban im Einzelnen zu verſtehen. Es bleibt uns 
nur noch übrig, eingehender über das Weſen der Durchführung zu 
ſprechen und damit nicht nur das Verſtändnis der vollkommenſten aller 
Formen, der vierten, ſondern zugleich das des Aufbaues der Fuge, 
überhaupt der fugierten Schreibweiſe zu erſchließen. 

14. Beſteht zwiſchen „Durchführung“ und dem bisher von 
uns betrachteten ſymmetriſchen Aufbau der Themen cin prin- 
zipieller Unterſchied? 

Die Frage ijt nicht ohne Umfchweife zu beantworten. Die Ge- 
jiht3puntte, von denen die Beurteilung, die Auffaſſung, das Verſtänd— 
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nis einer Durchführung auszugehen hat, ſind durchaus dieſelben, 
welche gegenüber einem eigentlichen Thema maßgebend find; bei An— 
wendung derjeiben erweiſt ji aber für jogenannte Durdführungen 
eine Anzahl beträchtlicher Abweichungen von dem- für den Themenauf⸗ 
bau als regulär Erfannten und Aufgeftellten. Diefe Abweichun⸗ 
gen find: J 
1. An Stelle der Fortbildung eines Melodiegliedes in derſelben Stimme, 
.  salfo an Stelle weiter ausgeführter Melodieentwidelung tritt gern 
die Nachahmung des Melodiegliedes durch andere Stimmen. -- 
2. Die Einheit der Tonart für längere Kormbrudftüde wird zu Gunſten 
- fortfchreitender Modulation aufgegeben. ° 
3. Da3 Zuſtandekommen regulär aufgebauter Säße wird durch Häufigere 
Störungen der Symmetrie, durch Verichränftung von Anfang und 
Ende, durch Doppelbeziehung einzelner EN Einfohaltungen, 
Elifionen, wiederholt nicht zum Abſchluß fommende Anfäge u. f. w. 
vereitelt. on 

Ein Blid in die Litteratur ermweift, daß nicht immer alle drei 
Abmweihungen vom fchlidten Bilden zufammenfommen, d. 5. nicht 
en findet man innerhalb einer Durchführung langausgejponnene 

elodien oder eine längere Beit fejtgehaltene Tonart und and) feit- 
gefügte fonımetrifche Gliederungen; allein man wird gleich‘ bemerten, 
dab ſich dabei die Faktoren nicht in derjelben Weife verbinden, wie 
beim Themenaufbau. Denn 0 
1. Die innerhalb einer Durhführung auftretenden längeren Melodien 
wahren in der Negel nicht eine Tonart, fondern modulieren, oder 
aber, fie Stellen fih dar. al8 Vortrag eined bereitß dage— 
wefenen (de3 erften oder auch des zweiten) Themas in einer 
fremden Tonart, die als foldhe gegenüber der Haupttonart al3 
Abweihung, eben als „Durchführung“ dieſes Themas erſcheint. 
2. Die längere Zeit gewahrte Tonart bringt Brudteile der uns 
aus der fogenannten Erpojsition (der Themenaufitellung im 
erften Teile) befannten Themen in gänzlich veränderter 
Kombination, würfelt gleihfam die Themen durch einander, 
ſucht Gegenſätzliches zu verbinden (denn die zwei Hauptthemen eines 
Mufitjtüds jollen etwas Gegenjägliches fein). 
Die regulär aufnebauten Säge entbehren entweder der tonalen oder 
der motivifchen Einheit, d. h. modulieren oder verbinden Teile ver- 
ſchiedener Themen, 

Ein Hauptgefihtspunft für Durchführungsteile von Säben, in 
welchen die Durchführung als Gegenfaß eines Thementeil3 auftritt, 
ift die Vermeidung der Haupttonart refp. für dag zweite Thema auch die 
Vermeidung feiner Zonart. Dagegen ijt nicht ausgejchloffen, daß 
in der Durchführung das erjte Thema ganz oder teilweife in der 
Tonart des zweiten auftritt. Wie wir bereitö bei Betradytung der 
dritten Form bemerkten, erjcheint da3 zweite Thema bei feiner 
Wiederholung vorm Schluß gern in der Tonart des Hauptthemas, 
jodaß der durch die Verfchiedenheit der Tonart verjtärkte Kontraſt 
der Themen im legten Teile gemildert erfcheint; fo kann es um— 

etehrt als eine Verſchärfung des Konflikte zwiſchen den beiden 
hemen erjheinen, wenn das erfte Thema vorübergehend die Tonart 
be3 zweiten annimmt. Se mehr aber die beiden Themen gegenüber 
der Durchführung als zur Höheren Einheit des thematifchen Teils, 
der Erpofition zufammengehörig gefaßt. werden, deito mehr wird das 
Riemann, Kompofitionzfehre. ’ 9 


n 
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Logifche Bedürfnig hervortreten, die Tonarten beider Themen — in 
Dur gewöhnlich außer der Haupftoniart die der Dominante, in Mol 
außer der Haupttonart die der Parallele — zu meiden und höchſtens, 
wenns gar nicht anderd geht, nur flüchtig im Durchgang zu bes 
rühren. Denn die Durchführung foll das Verlangen nad der Rüd- 
fehr der Haupttonart weden, rejp. da der Thementeil gewöhnfich in 
der Tonart des 2. Themas fdhließt, fteigern, nicht aber jelbit fie 
bringen. Natürlich würde es ganz verfehrt fein, in der Durchfüh- 
rung planlos durdy allerlei möglichit fremde Zonarten zu fchweifen: 
dag wäre nur geeignet, die Erinnerung an die Haupttonart ganz zu 
verwifhen. Die Erinnerung an die Haupttonart ijt viel- 
mehr die felbjtverjtändlihe Vorbedingung der Erwar— 
tung ihrer Wiederfehr, d. h. die Modulation des Durhführungg- 
teild wird vorzugsweife Tonarten berühren, welche ſich im VBermandt- 
ichaft3freife der Haupttonart Halten (vgl. die nusführlicheren An— 
weilungen in des Verfaſſers Modulationzlehre, VII. Kapitel, ©. 
156 Ff.). 

Da dor Abſchluß des erften Teils zulept (abgejehen von etivaigen 
zu vollitändigen Sägen ausgewachſenen Schlußanhängen) das zweite 
Thema das Intereſſe bejchäftigt hat, fo iſt das gewöhnliche (wenigſtens 
in den Fällen, wo der Thementeil einen markierten Abſchluß Hat), 
dat die Durchführung mit Motiven des eriten Themas anbebt. Das 
kann dann ohne weitere in der Tonart des zweiten Themas ge- 
ſchehen und gefchieht in der That oft. Natürlich forgt daun aber 
der Romponit bald für Modulation nach anderen, der Hauptonart 
nabe ftehenden Tonarten. Mozart beginnt gewöhnlid; die Durchfüh— 
rung mit dem Hauptmotiv in der Molltonart desjelben Grundtones, 
mit deffen Durtonart der erjte Teil ſchloß, und zwar leitet er damit 
dann fofort eine Modulation ein, da die Erniedrigung der Terz 
einer Durtonifa diefelbe zur Unterdeminante macht (WModulationg- 
lehre ©. 95); hat er in einem Durſatze das zweite Thema in der 
Dominante gebracht, jo gelangt er damit in die Tonart der Unter= 
dominante oder ihrer Rarallele 3. B. in der großen F-dur-lavier- 
jonate: 


(Hauptnitiv) 


et(Tonika) og (= gvII, folgen weiter d' -0d) 








Bon Mol aus wendet er dasſelbe Mittel nicht an, da es ihn 
zu weit wegführen müßte (3. B. Tonart A-moll, 2. Thema in C-dur; 
Durdführung beginnend mit C-moll als Unterdominante wiirde 
nad) G-moll rejp. B-dur führen); er beginnt daher entweder die 
Durchführung mit dem 1. Thema in der Baraleltonart (in welcher 
das 2. Thema gefchlojjen) oder aber in der Duintwechjeltonart der 
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Yaupttonan, (erftere8 in ber A-moll-Senate, legteres in der C-moll- 
Sonate). Auch bei Beethoven find befonders in den früheren Werfen 
ſolche Schematische Anfänge der Durchführung noch ziemlich Häufi 
(G-dur—D-dur, D-moll 3. ®. im G-dur-Quartett Op. 18. II, aud) 
in der Sonate Op. 49. 11; F-moll—As-dur, As-dur in der Sonate 
Op. 2. I. D-dur—A-dur—D-moll in D-dur-Uuartett Op. 18. II, 
aud in der D-dur-Symphenie), Später findet er freilich neue 

in Hülle und Fülle. Ubrigens innt bereit3 Mozart die Durd- 
führung ber G-moll-Symphonie, deren zweites Thema in B-dur 
jtebt, im Fis-moll (Hauptthema), Elementi die der H-moll-Sonate 
(I. Thema D-dur und Fis-moll) in G-moll, Haydn die feiner Es- 
dur-Sonate (Ebd. Peter Nr. 3) in C-dur (2. Thema B-dur). 

Der Anfang der Durdführung mit Motiven des erſten Themas 
ift aber keine Notwendigleit; ganz etwas gewöhnliches ift, dab der 
Komponijt mit den Motiven der Schlußbeftätigungen des erjten 
Teild die Durchführung beginnt (vgl. Beethoven Op. II. 2, Op. 10. 
II, Quartett Op. 18. I, Violinfonate Op. 12. III und Op. 30. II 
B-dur-Trio Op. 97 u. m.). Wud ein Anfeten des zweiten Themas 
in fremder Zonart kann die Durchführung wirkungsvoll beginnen, 
3. DB. ſetzt Beethoven, Biolinjonate D-dur (Il. Thema A-dur) zu Bes 
ginn der Durchführung mit dem zweiten Thema in F-dur an. 

Läßt ſich ſonach eine beftimmte Norm für den Anfang der 
Durchführung nicht aufitellen, jo kann davon nod) weniger für den 
Berlauf die Rede fein. Man kann nit vom Komponiſten fordern, 
daß er alle Motive des Thementeild gleihmähig in der Durch⸗ 
führung bedenfe; gewöhnlich wird das fchärfer gezeichnete, rhythmiſch 
harafteriftiichere erite Thema, das eine größere Zahl unterjcheidender 
Motive enthält, in der Durchführung die Hauptrolle jpielen, doch iſt 
auch das umgekehrte Verhältnis keineswegs ausgefchloffen. In Fällen, 
wo die Themen felbit jehr einfach) aus wenigen Motiven aufgebaut 
find (etwa nad) dem Halbfagtypus ABl), kann es notwendig werden 
die Durchführung Hauptfählid mit Motiven der Übergangsglieder 
und Schlußanhänge zu bejtreiten. 

Mehr als leere Doktrinen werden uns einige greifbare Beifpiele 
über Welen und Wege der Durchführung aufklären. 

Bir wählen als erftes die hübſche Durchführung von Mozarts 
Klavier-Sonate D-dur °), Takt. ken 

Die Erpofition fchließt ab mit zwei zweitaktigen Schlupbekräfti- 
gungen, denen fehließlich zwei einfache halbtaftige angehängt find: 





ne Er En 
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ee 


diefe Endung greift die Durchführung zunächſt auf und zwar mit⸗ 
ſamt dem vorausgehenden Taktſchwerpunkt, den ſie beſtätigt, ver— 
9* 
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wandelt zunächſt A-dur in A-moll und weiter diejes in f”, jo daß 
mit dem vierten Takt der Weg nach B-dur offen ift: 





Da nun der aus der Erpofition befannte Hauptgedanke des 
eriten Themas anjegt, fo baut da3 auffajjende Ohr nicht weiter auf, 
fondern nimmt die vier Takte al3 Zwifchenglied; dadurch gewinnen 
wir zunächſt einen achttaktigen Saß, deſſen erite Hälfte in B-dur 
ſteht (b+ £”) während die zweite (dev Nachſatz) nad) G-moll ſchließt 
(d’—°d). Dabei imitiert die Unterſtimme die Oberftimme in der 
Oktave; mari beachte, daß dabei aber die Oberjtimme die Führung 
behält, d. 5. daß durch die Imitation die Symmetrie nicht gejtört 
wird (etwa indem die imitierende Stimme als neuer Anfang fich 
eltend machte, wie wir dies jpäter öfter: bemerfen werden). Diefe 

mitation gehört übrigens nicht fpeziell der Durdhführung an, 
fondern tritt ähnlich (aber fürzer) bereit3 in der verzierten Wieder: 
holung des Hauptſatzes des eriten Thema auf: 


in 
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d. 5. f? wird im fünften Takt zu gVII umgedeutet (bis zu diefem 
Moment, wo die Harmonie das Intereſſe in Anfpruch nimmt, reicht 
die kanoniſche Führung); der achte Takt wird durch Einfap des 
Hauptgedanfen in der Unterftimme zum erften wumgedeutet, d. h. 
es beginnt wieder ein neuer Sag, zunächſt ein Halbjag mit Halb- 
. Ihluß auf der Oberdominante der erreichten G-moll-Tonart (d”), 
ebenfalls kanoniſch gebildet aus Material des Hauptgedanfens. Das 





134 I. Allgemeine $ormenlehre. 


legte Taktmotiv derjelben in der führenden Unterftiinnme wird nun 
mehrmals gedehnt nachgebildet in zweitaltigen Gliedern, deren zwei 
ebenfalls Halbichlüffe bilden, aber jedes in einer andern Tonart 
(A-moll, H-moll) und deren drittes endlih zum Abſchluß auf Fis- 
dur (Dominante der Baraflele) führt: 





Mit dem Zuflandefommen des Ganziätuffeg auf Fis-dur tritt 
wohl aud) das Bewußtfein der Abgefchlofjenheit der Periode ein, 
foweit bei folhem Tonartengefchiebe von Abgefchlofjenheit -die Rede 
fein kann (eigentlich wirken in der Durchführung alle Schlüffe mehr 
oder weniger wie Halbſchlüſſe, fogut der Abſchluß in der Dominant- 
tonart am Ende des erften Teils in höherem Sinne Halbfhluß iſt). 
Der Fis-dur-Schluß erhält zunächſt zwei eintaftige und dann noch 
wei halbtaftige Bekräftigungen mit den (beiläufig als dem erjten 
hema verwandt anzujehenden) Schlußmotiv des eriten Teild. Der 
Reit der Durchführung Hält dies Motiv feit und führt, nur har⸗ 
moniſch noch interefjierend, allmählich zur Dominante zurüd (a”, 
mizolydifh Takt 93—99); die Harmoniefolge ift: 





— — 


— Falttrioe _ _Talttriole 


Die Durchführung der C-moll-SymphHonie von Beethoven beginnt, 
nachdem der erſte Teil in der Parallele (Es-dur) abgejchloffen mit 
dem Hauptmotiv in der Baralleltonart: 
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(Hörner) * 
— — = 
ff — — 


allein die ſofort nach Erreichung des g einſetzenden und die Be— 
wegung fortführenden Streichinſtrumente deuten das bg aus es 
in c’ um 


womit die Unterdominanttonart (F-moll) eingeleitet it. Nun fpinnt 
fi) ein ziemlicd) großes Stüd des erften Themas zufammenhängend 
in F-moll ftatt C-moll ab, nämlih 6 Tafte; nur die Wendung der 
beiden lebten Takte des Satzes zur Modulation anftatt zum fchlichten 
Halbſchluß bildet einen Unterichied gegen die Faffung der Erpofition 
und drängt befonder3 dadurch weiter, daß die eigentliche Modulation 
erft ganz am Ende, ſogar mittel3 weiblichen Endungen erfolgt: 
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(weiblich) 
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(weiblich) 


Diefer Nachſatz wird vollftändig nachgebildet, indem er von der 
Haupttonant aus (doch ohne einen Schluß auf der Tonika, was wohl zu 
eachten ift) weiter nach der Molloberdominantfeite fortichreitet: 
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gvIl q7 dt 


Bei G-moll madt die Modulation vorläufig Halt; die aber- 
malige Nachbildung des legten Halbſatzes deutet auch den Schlußtalt 
nit um, fondern tritt in die linterdominante und macht dadurd 
den 8. (4.) Talt zum 6. (2): 
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Der Übergang zum zweiten Thema geſchieht ganz ähnlich wie 
im erſten Teil in einem vollſtändigen achttaktigen Satz: 
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Bis Hierher Haben wir weder ein Durdeinanderwürfeln von 
Bruchſtücken der beiden Themen noch ein buntjchedige® Modulieren, 
vielmehr liegt das Durchführungsartige hauptſächlich darin, daß ftatt 
der Haupttonart die Unterbominants und Molloberdominanttonart 
herrſchten, ſodaß das Hauptthema gleichfam verkleidet oder wandernd 
ſich darftellte. Mehr zugefpigt zeigt fich der Charakter der Durch⸗ 
führung in dem Neft, welcher als nochmaliger Verſuch, dag zweite 
Thema einzuführen, angejehen werden muß, bei den es aber über 
den eriten Anjag, nämlid dad Motiv 








nicht hinauskommt. 

Daß dabei (wie im erften Zeil) der achte Takt zum erften um— 
gedeutet wird, iſt zivar nicht von befonderer Bedeutung, dient aber 
immerhin auch mit zur Vermeidung des Zuftandelommens wirklicher 
Abſchlüſſe, welche für die Durchführung wie wir wiffen, nicht an= 
zuftreben find. Anftatt des charakteriftiichen fchmeichelnden Motivs 
des zweiten Themas 


Dee — 


antwortet nun aber dem kräſtigen Anruf eine Fortſpinnung des 
durch Beſchneidung des Auftaktes un ein Achtel in den letzten ab- 
geichloffenen Sägen aus dem Hauptmotiv entjtandenen anapäftifchen 


Motivs 
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(weiblich) 
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(weiblich) 


Da Haben wir mieder einen vollftändig abgefchlofjenen Soap, 
aber einen der aus zwei, verfchiedene Tonarten ausprägenden Halb: 
ſätzen bejteht, aljo feinen Rundlauf (Periode), fondern ein einfeitig 
entwidelndes Fortjchreiten (von der Seitenwechjeltonart g-dur zur 
Quintwechſeltonart C-dur); aud) die Folge geht in derjelben Richtung 
weiter vor (zur Unterdominantfaite) und zwar unter noch engerer 
Beſchränkung auf die Verwertung des das zweite Thema einleitenden 
Motivs, das Ichließlich zu einem Spiel kontraftierende Orcheſterfarben 
von Ton zu Ton wird (ich gebe den geblafenen Tönen Striche nad) 
oben, den geitrichenen ſolche nad) unten): 
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——Friole. —— Xaktekrile. 


d. h. der erite Sa überfpringt den fünften Takt, der zweite weiſt 
im Nachſatz zwei Talttriolen auf, deven zweite bei NB. eine merf- 
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würdige Berfürzung (Ausfall einer Zählzeit) erleidet, dadurd, daß 
da3 Hauptmotiv mit feinen heftigen drei Achteln Auftakt hineingreift 
(itatt ) } . | . Noch irregulärer iſt der Fortgang, der Rhyth— 
mus gerät gleichſam ganz in die Brüche, um durch den gleich folgenden 
lang de3 erjten Thema deſto Tebensfrifcher wieder zu er- 
teben: 




















a" —ñ— ⸗ —— — ç — ——— — — ⸗ e —ñ ea ben 
99 2 
4 Tg TR 
ö— — — —— — — Thema! 

7 ww % PN 
ru D—P- = PT 
I HH : CD, — zum 
ASP m An — TTV tn 

av. — — — 
8 ff 
rıt. 


d. h. vom zweiten zum hritten Takt haben wir eine Triole von Zähl- 
1 
zeiten ( _ Pi 9 vom zweiten zum vierten eine Takttriole (Triole 


von Motiven); der Nachſatz kommt zwar (immer noch innerhalb der 

Harmonie gP”) regulär zu Ende, daran fetzt ſich aber, ähnlich wie 

zu Anfang dieſes achttaktigen Satzes um eine Yählzeit verfrüht (ver- 
PN 


fürzt ſtatt ) | } ) | „) der Wiederbeginn des erſten Themas. Die 
berührten Tonarten find: F-moll—C-moll (leicht durchgehend, ohne 
Schluß auf der Zonifa) — G-moll (am breiteften ausgeführt) — 
G-dur—C-dur—F-moll—B-moll--Ges-moll (enharmoniſch & Fis- 
moll) —G-dur, d. 5. alles ziemlich; nahe verwandte; die fremdeite 
erſcheint dicht vor dem Rückgang. 

Daß Durhführungen nicht nur der vierten Form eigentünlid) 
find, jahen wir bereit; insbeſondere find auch die in der dritten 
Zorm nicht feltenen Erjcheinungen des Hauptthemas gegen Mitte des 
Satzes in einer fremden Tonart zu den Duchhführungen zu rechnen; 
vgl. 3. B. Beethovens C-dur Rondo Op. 51 Nr. 1. wo ine Mittel: 
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teil [nach dem dritten Thema] das erjte Thema in As-dur erjcheint, 
gegen Ende nad) C-moll wendend, oder im G-dur-Rondo Op. 129, 
in welchem die Durchführung des eriten Themas eine hervorragende 
Rolle fpielt (in Es-dur, As-dur, Des-dur, B-moll, Ges-dur, B-dür) 
und die Zwiſchenthemen eigentlich nur epifodifch wirken, jo daß die 
Form der gleich zu erörternden fugierten nahe fommt. 

Zu den Durdführungen gehören auch viele, dem Hauptteile von 
Süßen der vierten Form vorausgefhidte Einleitungen, jofern ſie 
motidifches Material der Hauptthemen verarbeiten (in der Regel ge- 
dehnt, in anderem Tempo und Charalter, jo daß gleihjam durch 
Belebung aus der Einleitung heraus das Hauptthema fich entwidelt), 
desgleichen die weiter. ausgeführten Sägen jelten ganz fehlende Coda. 
Es ift bezüglich derjelben faum möglich, beftimmte Andhaltepunfte zu 
geben, da die Phantafie bezüglich ihrer völlig freie® Spiel hat und 
haben muß; höchſtens kann aus der Litteratur beftätigt werden, daß 
Einleitungen gewöhnlich in der Haupttonart oder in der Dominante, 
aud) wohl in der Quintwechſeltonart ftehen, die Coda aber regulär 
die Haupttonart wahrt mit Tendenz zur Unterdominantfeite (d. 5. 
mit mixrolydifcher Färbung der Haupttonart). | 

Unmöglid fann der Katechismus der Kompofitionslehre alle 
die Mittel und Wege der Durchführung der Themen erörtern: das ift 
felbit einer mehrbändigen ausführlichen Kompofitionslehre unmöglich; 
als Ergänzung der von und aufgeftellten allgemeinen Gefichtöpunfte hat 
vielmehr felbfiverftändlich die formale Analyfe klaſſiſcher Kompo— 
jitionen zu dienen, für welche unſer Katechismus hinreichende An 
leitung giebt. Bevor wir durch Furze Erläuterung der Fugenform 
unfere Betrachtungen abfchließen, wollen wir nur noch ein einziges 
Beifpiel, dafür aber eines der allergroßartigften einfchalten, nämlich, 
einen Abriß des Aufbaues des erjten Satzes von Beethovend neunter 
Symphonie. 

Der Sat beginnt mit einer Einleitung, deren gejamter harmo⸗ 
nifcher Inhalt nur eine breite Darlegung des Dominantakkords ift 
(a7, aber ohne Septime und ohne Terz — ein Bild des Urnebel3 vor 
Erfchaffung der Welt — oder auch, minder Welt umjpannend, ein 
Morgengrauen, durch das die erjten Lichtblitze verheißend zuden); der 
erſte a ift ſchwer in allerhöchſter Ordnung (achter vder gar fech- 
zehnter): 





Einleitung. 
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Endlid mit Erreichung des Endes des zweiten achttaltigen 
Satzes tritt F die Haupttonart und mit ihr der Hauptgedanfe ein, deren 


Hauptmotio ( N| J,..) die Einleitung vorgebildet Hat: 


1. Thema. 
Ai. 
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d. h. der vierte Takt erhält eine zweitaktige Beitätigung; der achte 
trifft auf die Unterdominante (042, Akkord der neapolitanifchen 
©Serte), und die zwei zugegebenen Takte machen einen Halbſchluß (a’), 
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worauf ein regulär zu Ende gehender zweiter Satz in der Tonita 
abſchließt (zu dem nur zu bemerken iſt, daß der Quartſextakkord d nicht 


a 
in a7 aufgelöſt wird, ſondern direkt in die Tonika hinübertritt). 
Daß unſere Gliederung der Einleitung richtig iſt, beweiſt die nun 
tolgende vollftändig analoge Bildung mit der Harmonie der Tonila, 
weldye zur Wiederholung des Hauptgedanfen? in der Parallele der 
Unterdominante (B-dur) führt; auch diesmal wird der Schluß des 
vierten Tafts (b*) beftätigt, der Nachſatz gelangt zum Schluß auf 
der Tonila im achten Takt, aber zufolge Sequenzbildung mit der 
Terz im Baß, was eine Wiederholung des Nachſatzes bedingt, die 
zum Abſchluß auf der Dominante (a*) führt, 
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Der Halbſchluß erhält zunächſt zwei viertaktige Bejtätigungen 
(a’ mirolydilch): 





worauf das lebte Taktmotiv (dev Halbſchluß a — a*) nad) latenter 
Derwandlung von dVH in fVII zweimal modulierend nachgeahmt 
wird: 


—— —— 


Analnje des 1. Satzes 


der IX. Symphonie. 
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womit der Eintritt des B-dur als Tonart des weit = 
Bereitet ift, < Sjelbe fegt, den leichten Takt über Pringenk 1eMla8 dor 
nit der Dominante an: 


Ipringend, direft ſelbſt 






erhält alſo 
ausholend 


wei biertaftige Bejtätigungen und jeßt fi dann weiter 
m einen zweiten Sag fort: 


aB for 
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Der Nachſatz fest nochmals an, wird aber, jtatt direkt zu ſchließen, 
ſequenzartig forigeſponnen, d. 5 Ausgang eines ‚neuen Satzes: 
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Takt 5— 8 wird wiederholt, aber nach Ces-dur gewendet (al? H- dur. 
geichrieben), daS fich in einem neuen Satze als Akkord der neapoli- 
tanijchen Sexte (%b2>-) d. h. als Unterdominante von B-dur enthüllt: 
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der Reſt de Thementeils hält fich in B-dur und ift al3 fogenannter 
Schlußanhang anzujehen, nämlich (direlt ang vorige anfcliekend): 
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Riemann, Kompoſitionslehre. 
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Die Erpofition wird nicht wiederholt; ob fie nicht urſprünglich 
auf Repetition angelegt war, muß dahingeftellt bleiben. Da vier 
Takte nad dem Hier notierten Schluffe der Anfang aucd genau in 
der Inſtrumentierung übereinftimmend mieberkehrt, fu wird immer= 
hin die Annahme jtatthaft fein, daß Beethoven auf die Reprife ver⸗ 
zichtete, weil die Ausdehnung des Sabes ohnehin eine gewaltige ift. 
Daß fonft nicht® gegen eine Wiederholung des Thementeil3 im. 
Sonatenfag einzuwenden ift — manche fehr meife neuere Äſthetiker 
meinen, man dürfe nicht zweimal dasfelbe fagen — wird aus unfrer 
Darlegung der Formprinzipien Har geworden fein; fühlt ein neuerer 
Komponift wirklich Scheu "iweimat basfelbe zu jagen”, nun fe 
inftrumentiere zeiP. figuriere er die Themen bei der NRepetition an— 
ders, verjege die Stimmen gegen einander u. |. m. — bisher hat da⸗ 
rin nod niemand eine Tautologie erblidt. Man denke 3. B. daran, 
wie in den Konzerten die Themen nicht einfach wiederholt fondern 
reiher außgejtaltet werden. Dem Hörer iſt auf alle Fälle fehr 
damit gedient, wenn er die Themen zweimal hören darf, ehe die 
Durdführung beginnt. So lange wir überhaupt noch an ber 
„architektoniſchen Form“ feithalten und diejelbe nicht zu Gunſten. 
einer undefinierbaren „piychologifchen Form“ (morüber fpäter einige 
Worte) als altes Geriimpel bei Seite werfen, ift auch die Repetition:. 
der Themen vor der Durchführung fein Zopf jondern ein Reichtum 
der Form. Doch zurüd zur Neunten! 


Dad Motiv N | J bejtätigt zunächſt einmal den Schluß des. 
Thementeil® und führt dann zur Einleitung zurüd: 
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d. 5. daS erſt nur vom 2. Horn und der 2. Bioline gebradjte & 
ift als Generalauftaft zu verftehen und erjt mit dem Ginfegen des 
Tremols der leeren Duinte a e in den Gelli und zweiten Bioline 
(mit den beiden erjten Hörnern) find wir wieder an den Anfang 
zurüd verjegt, d. 5. wir haben wieder den in höchſter Ordnung 
fchiweren Wert. Natürlich bleiben, da es fich nicht wieder um Ein- 
leitung des Hauptthema handeln fann, nicht wieder die 16 Talte a7, 
fondern bereit3 nad) acht Taten jest Beethoven um in D-dur als 
Bominante der Unterdominante (G-moll), um in diefer den Haupt: 
gedanfen zu bringen: 


(Trompete 
u. Pauke.) 











General- 
Auftakt! (d7) 
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At 
— 3 ——— — 3 — 
+ FE: (8.:4.) Yagott 
(1. Thema i. d. U.-Dom.) 


Der Hauptgedante erfcheint aber auch zwei Takte fpäter in den 
bogen Holzbläfern, ſodaß nun der Hörer dreimal gezwungen wird 
den vierten Takt zur zmeiten zurüdzudeuten, und erjt mit dem 
14. Takte die Wirkung des achten erreicht ift: 
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Zunächſt wird diefer Schluß duch einen Viertakter (mit Deb- 
nung des 7. Taktes) beitätigt, deffen Motive dem erftem Thema 


entlebnt find (Fr | aus der zweitaftigen Beftätigung des 


vierten Taktes, N J | D © au8 der Beitätigung des Halbfchluffes 
von Ab): 
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rit. piü rit. & tempo. 


Auf den Schlußwert ſetzt (mit N Auftakt) vom? uomangen 
edanfe ein, ſodaß der achte Taft zweiter wird. Die Engfuhr 
And ganz diefelben mie Kular 6 exit der 14. Takt wirft al3 — 
aber der Satz moduliert diesmal nach C-moll (durch Verwan 
von od in g?): 
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Auch die Beitätigung des Schlufjes entfpricht genau der oben 
notierten, nur daß fie in C-moll ftatt G-moll ſteht. Diesmal bleibt’3 
aber nicht hei einer Bejtätigung, fondern zunäcdft werden die zmei 
legten Takte nochmals gebracht 








Nun aber ergreifen die Bälje das Beſtätigungsmotiv des vierten 
Taktes des eriten Themas (Aa) energifcher in feiner zweitaftigen Ge- 
ftalt und jpinnen feinen Schlußtaft fort: 
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d. h. der 4. Takt wird dur Modulation nad) G-moll überboten, 
und nun geht3 in G-moll entjprechend weiter, nur daß an Stelle 
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der Überbietung des vierten Taktes ein vollftändiger viertaftiger 
Nachſatz tritt, der nach B-dur ſchließt: 





Seit Beginn der Durchführung dieſes Motiv bat ſich dem- 
jelben ein Staccato-Kontrapunft in Gechzehnteln gejellt, der mehr 
und mehr das Intereſſe für fih in Anſpruch nimmt, um fo mehr 
als auch er die drei staccato-Sechzehntel Auftakt beinahe im jeden 
Takt erfennen läßt: 





Un deren obigen Schluß nad) B-dur ſetzt ſich zunächſt noch ein 
Halbjägchen gleicher Ronitruftion in B-dur, dejjen Yntiport lang= 
gedehnt iſt und nad A-moll führt (fortgejeßt mit dem staccato- 
Kontrapunft begleitet): 





bt b6 ' 
(4. Takt überboten, weiblicher Schluß) 
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dt 04, 09e ” 9> 


Die Durdführung des Motives 5 | A erreiht nun ihren 


Höhepunkt in der folgenden A-moll-Stelle, die zunächſt ausſchließlich 
mit demſelben arbeitet (piano): 
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(2. Thema) 


d. h. den beiden adjttaktigen Sätzen folgt ein feitgefchlojfener (ſequenz⸗ 
artiger) Halbfag mit Halbſchluß auf e*, deſſen Beſtätigungen fich 
getreu mit dem ziweitaktigen Ganzſchluß zum Nachſatz zuſammen⸗ 
ihliefen. Nun endlih kommen Motive des zweiten Themas zur 
Berarbeitung und jivar die viertaftigen Bejtätigungen bon deſſen 
erjtem Sat. Man beachte, wie die Schlußnote, an melde die— 


jelben fi anſetzen, regelmäßig mit eingeführt wird (natürlich 


auf den Abſchluß der vorausgehenden Bildung): 
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Wir haben bereit® früher darauf hingewieſen, dab da8 Anſatz- 
intervall der Motive für deren Wirfung von größter Bedeu- 
tung ijt; vgl.. auch die Durchführung des Motivs (Seite 152): 














— — — 
| — 
ko. — ——— ’) 


deren ftiller Charakter, ein in jich verfunfenes finnendes Anfchauen, 
weſentlich darauf beruht, daß das neue Motiv zu dem Tone zurüd- 
führt, mit welchen das vorhergehende endete. Ebenſo ijt auch bier 
die Markierung des vorausgehenden Abjchluffes unentbehrlih, wenn 
das inbrünftige Sehnen nah Wahrheit und Licht, melches dieſe 
immer eine Quarte oder Quinte höher Hinauflangenden Taltmofive 
atmen, Zum vollen Ausdrud fommen fol! 


Mit nohmaligem Zurüdgreifen auf Motive * A doc mit 
Fortführung der and dem vorigen Satze herrührenden Synkope 
an in den Hörnern geht nun Die Durchführung ſchnell zu Ende, 











indem fie raſch fteigernd zum fortissimo-Einfaß des Einleitungs- 
motiveg in D-dur zurüdführt: 





BIN 
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Die in der Durchführung berührten Tonarten ſind alſo: 
G-moll (eingeleitet durch a’—d?), 


C-moll ( „ „ 9 

G-moll ( „ , gVIl, a?, d’), 
B-dur ( n „ °g [ese] £7), 
A-moll ( „ „  b# &9) 
F-dur ( ” , 06, eh), j 


ä ti dee \ Me „ 6, KK), : hit aber ver= 
fämstic) der Haupttonart ſehr mahe ftehend, dieſe FI © gi 
Es wird nicht nötig fein, daß wi den dritten Teil (bie 
Wiederkehr der Themen) —S eluferen: wir ſtizzieren die— 
ſelbe nur. Der Übertritt aus dem einleitenden D-dur (über wir⸗ 
beinbem D ber Bauke) zum D-moll des Hauptgebanter? ee. 
Varmonie d gis p das) = * = 
dominante mit erhößtem en ae er Hauptgedante wird aber 
nicht wie im erjten Teil unisono dom ganzen Orchefter vorgetragen, 
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fondern in ähnlicher Weife wie in der Durchführung in Eng: 
führung zwiſchen Streihordefter und Bläfern mit felbftändig kontra⸗ 
punktierenden Bäflen: 


1. Thema, 





ET ud (_3) (4) 





evil (= 818) dꝰ 09 gIX« 0q 2> 





ö— — — —— — — — — — — — — — — — — — 
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02, IX« (8 %)o7 dVII a’ 


Wir ſehen dag erjte Thema bier wefentlich gegen feine erftmalige 
Faſſung zufammengedrängt (nur zulegt durd) Sequenz erweitert) und 
tonartlich einheitlicher gejtaltet; da8 zweite Thema fegt direkt hier an, 
natürlich tranSponiert (D-dur jtatt B-dur), und entwicelt fich durd- 
aus im Anſchluß an die Yafjung im eriten Teil nur verblaßt 


unter Einfchiebung zweier Takte (Sgnoriernng des bereits erfolgten 


Inſange) die zweite eintaktige Schlußbeſtätigung aus D-dur zu 
-moll 











nn 717 —— ö— ——e — — — 
dr 048 (erneuter Anſatz, auch mit 


Wiederholnng ded voraus⸗ 
gehenden Schwerpunktes.) 


welche Tonart nun bis zum Schluß feſtgehalten wird; ſowohl die 
zweite Hälfte des zweiten Themas als der ganze Schlußanhang des 
erſten Themas werden alſo getreu wiederholt nur mit Transpoſition 
bon B-dur nad) D-moll und hier und da verſtärkte Inſtrumentierung. 
Die einzige formale Abweichung ift, daB dieje Stelle 


zweintal (die Repetition etwas verftärkt) gejpielt wird. Auf den 
allerlegten Schluß (die Widerholung ift überaus getreu, ſodaß von 
einem „Berbrechen der Form“ jedenfalls in diefem erften Sage gar 
feine Rede fein kann), jet unter fchnellem Rüdgang der Dynamit 
zum piano eine lange Coda an, fozujagen noch eine Heine Ertra- 
durchführung, zunädft eine Kombination der beiden hauptfählich in 
der Durchführung verarbeiteten Motive: 











Anime 
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Das Anſchlußmotiv lenkt mehrere Mal in die neue Harmonie 
ae zunächit ijt der weitere Aufbau (Nachahmungen dieſes Halb 
atzes): 


a’ (2.—4. Takt) d’ (5. Takt, Anſchlußmotiv) | Kette von Halbſätzen 


d’ (auh im Anſchlußmotiv) mit jteter Zurüddeus 
a?’—g” (4. Takt) c? (5. Takt) tung von 8 zu 4, bis 
c’—a? (4. Takt) a? (5. Takt) endlich mit einem 4a 
a? (zweimal zweitattig) der Fortgang ein 
a? (zweimal zweitaltig) ſetzt: 





u. ſ. w. genau wie im zweiten Thema aber harmoniſch anders 


gewendet: 


aꝰ - oa — Glieder, der vierte 
f?’—b+ alt immer zum 2. zurüd- 
d -od gedeutet. 


—5 nun ein viertaktiger Nachſatz wiederum nach D-moll zurück⸗ 
ſchließt: 








f — — — — _ — 
4 im . —— — —MMV 
_ Ah 4 ‚t X —IIETEAA 
16* —X — —— 
2 p — 
F * 2> 
y od a7 
<A-6) 





Ein adttaltiger Sat ſucht noch einmal D-dur ftatt D-moll 
feftzufegen, (in den Bläfern Durchführung des Motives , 
wie in der Hauptdurdhführung), ſinkt aber zulegt ing D.moll zurüd, 


. 
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im welden die Streicher dasjelbe Motiv durchführen, während die 
Bläfer den aus der Hauptdurdführung belannten staccato-Rontra-= 
punft dazu gefellen; der ziemlich umfänglie Aufbau (16 Takte) 
führt nochmal? zu dem zweiten Sat des zweiten Themas zurüd, 
diesmal auch die ſchöne ritardando-Stelle aus der Schlußbefräftigung 
des 1. Themas mit einführend ſogar zweimal: 





Daran endlich ſchließt als wirklicher Schluß die Coda im engeren 
Sinne, bie mit ihrem dhromatifchen Hinundhergang der Bäſſe etwas 
Trauermarfchartige® Hat, vom rein formalen Standpunkte aus 
übrigens nichts ift als eine Reihe weiterer Schlußbejtätigungen. 
Dad Motiv der Bäffe: 





halte ich für eine Umbildung des Kontrapunkts der Bäffe zum dene 
gedanken zu Beginn des dritten Teils, ſpeziell zur Schlußbeſtä— 
tigung des vierten Taktes: 





ift offenbar als Umgeftaltung des Hauptgedankens gemeint, der 
übrigens noch einmal ff am Schluß der Hier ſich anbahnenden 
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Steigerung auftritt; den abrupten Schluß des Ganzen macht das ff 
unisono gegebene Beftätigungdmotiv de3 vierten Taktes: 





15. Wie ift im Anſchluß an die Hier entwidelte Kormen- 
lehre das Weſen der Fuge und überhaupt die fugierte Schreib- 
weiſe zu Definieren? 

Die Fuge ift Hiftorifch die erjte ausgeführte Form rein inſtru— 
mentaler Mufitwerfe (daß fie im kanoniſchen Vokalſatze der Nieder- 
länder mwurzelt, ändert an diefer Thatfache nichts), fofern fie zuerft 
den Gegenfag verjchiedener Themen (oder vielmehr den Gegenfab 
von Thema und Niht:Thema) aufmweilt; auch find die Regeln für 
die Beantwortung des Fugenthemas bedeutjame Anfäge zum logiſchen 
Themenaufbau. Dagegen ift vom Standpunkte der heutigen Kompo- 
jitiondtechnif die fugierte Schreibweije eine der eigentlichen Themen= 
bildung, d. b. dem Aufbau größerer Symmetrien mehr oder weniger 
gegenjäglich jcheinende. Daß ein bedeutſames Themabrudftüd in 
größeren Werfen gern eine fugenartige erarbeitung erfährt, er= 
wähnten wir bereits, fahen alfo, daß fugenartige Partien im Gegen- 
fa zu thematifchen auftreten können. In der Yuge felbit ift aber 
gerade ſolche Durchführung einer zmweitaftigen Gruppe oder eines 
Halbſatzes (natürlich auch eines noch größeren Gebildes) das eigeit- 
lich thematifche,; wir werden deshalb jene freien Fugierungen zunächſt 
bei Seite lafjen und erjt uns darüber Mar zu werden juchen, worin 
da8 Weſen der wirklichen Zuge befteht; da? Berftändni3 für freie 
Verwendungen der Fuge (daS fogenannte Fugato) wird ſich dann 
zugleich mit erjchließen. Ä 

Zunädjt haben wir das Schema der Fuge zu erläutern. 


A. Zweiftimmige Fuge. 


1. Stimme: Thema... . Kontrapunlt .] es Qinischaninien . 
2. Stimme: Baufen.... . Antwort .. | freies Zwiſchenſpiel. . . . 


— — — — — — — — 


1. Durdführung*) 


. [ ontranuntt Kon nn N freie Zwifchenfpicl... . . . 


— — — — tn nn — 


2. Durchführung 


*) „Durchführung“ ſ. v. w. Führung des Themas (als Dux 
oder Comes) durch ſämtliche beteiligte Stimmen. 
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| —ã Kontrapunt } . . freies Bivifchenfpiel 


— — — — — — 


3. Durchführung 


Thema oder Antwort 
Antwort oder Thema Schluß. 


4. Durchführung 
(event. Engführung, auch Orgelpuntft). 


Hier it es gleichgiltig, ob die als erſte bezeichnete Stimme die obere 
oder untere ift (wir nennen einfach die beginnende die erjte). Dazu 
ift folgendes zu bemerken: 

1. die Antwort (der Gefährte, Comes, Risposta, Conseguente) 
ift nichts anderes als die Verfegung des Themas (Führer, 
Subjelt, Dux, Proposta) in die höhere Duinte oder tiefere 
Duarte, jedoch mit gewifjen im Intereſſe der Wahrung ton⸗ 
artlider Einheitlichfeit gebotenen Modifikationen. 

2. der erfte Kontrapunft (Gegenfag), nämlich die Führung 
der erjten Stimme während de3 Auftreten der Antwort in 
der zweiten, wird gern beibehalten, d. h. auch bei weiterhin fol- 
gendem Wiederauftreten der Antwort refp. das Thema jelbft 
getreu oder wenig verändert wieder gebradjt. 

3. die freien Zwiſchenſpiele (Divertimenti, Andamenti) wer- 
den möglichit durch Fortfpinnung von Motiven des Themas 
oder aber de3 Gegenfates gebildet. 

4. die dritte Durchführung fteht gern in einer fremden (natürlid) 
aber nahe verwandten) Tonart, befonders der Paralleltonart, 
er aber eventuell diejelbe nicht feit, fondern moduliert fort> 

reitend. 

Die Folge der Beantwortung des Themas in der Duinte ift 
gewöhnlich eine Ffräftige Wendung zur Oberdominanttonart, d. 5. 
wir befinden ung am Ende der erften Durchführung gewöhnlich in 
der Tonart der Dominante, welche das Bioifihenfpiel dann wahren 
fann, um den Beginn der zweiten Durchführung (welche zege me 
mit der Antwort einfeßt) in derjelben Tonart zu gejtatten, worau 
dag Wiedererjcheinen des Themas (Dur) zur Haupttonart zurüdführt. 
Dad zweite Zmifchenfpiel wird regulär dann zur Paralleltonart 
(oder einer anderen nahe verwandten) überzuführen haben, um den 
Einſatz der dritten Durdführung in diefer zu vermitteln, und das 
dritte Zwiſchenſpiel wird wieder zur Kaupttonart zurüdlenten, in 
welcher eine kunſtvolle Tanonifche Verbindung von Thema und Ant⸗ 
wort mit oder ohne freie Coda den Beſchluß der Fuge zu bilden bat. 

Die Konfervierung des erften Kontrapunkts für bie Wieder- 
pohıng mit Vertaufhung der Rollen giebt Gelegenheit zur Anwen— 
dung de doppelten Komrapunkts in der Oftave reſp. wenn berjelbe 
notengetreu (nicht transponiert) zum Dux gebracht wird, des, Dop- 
pelten Contrapuntts in der Duodezime. Die Engführung ift übrigen® 

1 


Riemann, Kompoſitionslehre. 1 
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nicht durchaus die notwendige Yorm der vierten Durchführung; 


manchmal fehlen Engführungen ganz (jo in 28 von den 48 Fugen: 


des Wohltemperierten Klaviers), während in anderen Yällen (mern 
ſich ein Thema beſonders gut dazu eignet) ſchon viel früher (doch 
nicht wohl in der eriten Durchführung, welche erſt Dur und Comes 
Harjtellen ſoll) Engführungen auftreten (vgl. 3. B. die erite Zuge 
des Wohltemperierten Klavier). Zweiſtimmige Fugen ganz regu= 
Yärer Konftruftion find felten (vgl. die Fis-dur-Fugheite im eriten 
Heft meiner Tonleiterftudien); mande wollen für zmeijtimmige 
Stüde folhen Aufbaus den Namen Fuge überhaupt nicht zuge- 
ſtehen — entichieden mit Unredt, da die vollitändige Ausprägung 
de3 Fugentypus mit zwei Stimmen möglih if. Ein Mufter- 
beifpiel einer zmweijtimmigen Fuge ift die 15. zweiſtimmige In— 
vention von Bach, wenn wir davon abfehen, daß fie feine Eng- 
führung enthält, und daß die beiden Stimmen zufammen anfangen; 
legtere3 war darıım unentbehrlich, weil den Anfang des Themas eine 
Pauſe bildet, welche nur durch Mitgehen der zweiten Stimme hür- 
bar zu machen war. Die Elemente find: 





ein gejchloffener viertaftiger Halbfa in H-moll, den Bach getreulid) 
(ohne die meiterhin zu erörternden Abweichungen) in der Unter: 
quarte beantwortet: 


Antwort: 


m ei - 





— 
pre 
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A 
d. h. er fiihrt befonders das Motiv durch, mel daher 
5. er führt beſ N 5 vers, welches dahe 


weiterhin in den Zwiſchenſpielen verwertet wird. Die zmeite 
Duvhlührung ift unvolljtändig, da fie nur den Gefährten in der 
DOberftimme bringt, nicht aber den Dux in der Unterftimme; diefer 
jeßt wie aus Berjehen ebenfalls mit dem Comes ein, um jofort durch 
die Oberjtimme zurecht gewiefen zu werden: 


et : 





| 


Das nad) H-moll zurüdweifende fis? ſtatt Pcis Klingt wirklich 
wie eine Korrektur, doch ſetzt nidht etwa die Oberſtimme nochmals 
den Gefährten fort, fondern gebt fofort zum Zwiſchenſpiel über, da 
diegmal ausgeführter (achttaktig) ift, während fich zwiſchen die erite 
und zweite Durdführung nur zwei Takte, fozufagen nur eine Feſt⸗ 
jegung der Dominanttonart, fchob: 





() 
(1. Zwijchenfpiel = Schlußbeftätigung auf der Dominante) 





(2. Zwifchenfpiel, Statig =—2 +2 +9 


Das zweite Zwiſchenſpiel wendet ſich fogleich nad) der Parallel- 
tonart (D-dur) und ſchließt in ihr ab, ſodaß die dritte Durchführung 
ih ganz in ihr abjpielt (Unterftimme Dur, Oberftimme Gefährte, 
beide mit Konſerviernng des Gegenjabes, doch einfach trandponiert). 
Das dritte Ziotfchenfpiel führt zur Haupttonart zurüd; es iſt mit 
denfelben Motiven gebildet wie das zweite (vgl. den Kontrapunkt), 
aber mit einer leichten Umgeftaltung: 











11* 
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kommt fo bi3 zum vierten Takt, auf den die Unterdominante 9h 
trifft, die noch einmal zu g® zurüdgedeutet wird; ‘aber in dem Mo- 
ment, wo die Tonika D-dur eintreten müßte, tritt der Dur in der 
Unterjtimme in H-moll wieder auf; der Comes erfcheint nicht wieder, 
fondern auch die Oberjtimme begnügt fi, den Dur zu wiederholen, 
warauf eine Coda von 2 Talten abichlieht. 

Die hier fich bemerklich machenden Möglichkeiten der Abweichung 
vom ftrengen Schema find nichts ſeltenes. Befonder8 mehr ala 
zweiftimmige Yugen enthalten gar nicht felten einzelne unvollftändige 
Durchführungen oder auch ftatt des regulären Wechſels zwifchen Führer 
und Gefährten die direlte Folge zweier gleichen Sormen des Themas. 
Co entbehrt die E-moll-Fughette im 1. Teil des Wohltemperierten 
Klavier ganz der zweiten Durchführung, bringt dafür einen reicheren 
aber nicht ganz klar gegliederten Mittelteil in fremden Tonarten 
(Unterjtimme mit dem Comes in der Paralleltonart; weiter ebenfalls 
Unterftimme mit dem Dur in der Unterdominante A-moll, worauf 
die Oberftimme mit dem Comes antwortet, der aber völlig dem Dur 
in der Haupttonart gleicht, endlid) gar noch einer Durchführung in 
der Tonart der zweiten Unterdominante — Unterftimme Dur, Ober- 
ftimme Comes) und ſchließlich eine Schein-Engführung (menn man’s 
jo nennen darf) zwifchen Dur und Dur in beiden Stimmen in der 
Haupttonart. 

Entſcheidend für das Weſen der Zuge Hinfichtlich ihres formalen 
Aufbaues ift die Ränge ded Themas. Bildet dasſelbe ein fymme- 
triſch aufgebantes in fich gefchloffenes Halbjäbchen, nach deſſen Ab- 
ſchluß die Antwort einfest, fo entfpricht der Aufbau (wie im oben 
mitgeteilten Beifpiel) ganz unferen fonjtigen Erfahrungen bezüglich 
de3 Themenaufbaued, nur daß der Verfolg des Themas ein Um— 
jpringen der Nuffafjung von einer Stimme zur andern bedingt. 


B. Drei= (und mehr=) ftimmige Fuge. 

Die Vermehrung der Stimmenzahl verändert hauptjächlich die 
effeltive Länge der Fuge und ermöglicht eine größere Fülle verfchieden- 
artiger Klangwirkungen unter Beibehaltung desfelben tHematijchen 
Materials. In welcher Reihenfolge die Stimmen das Thema brin- 
gen, ſteht ganz im Belieben der Komponiften; feftzuhaltende Gefichts- 
Punkte find nur: 

1. zuerft beginnt eine Stimme allein (mit dem Dur), 
und nad und nad) gefellen die übrigen fich Hinzu, jede ſich 
mit dem Thema einführend und dadurch die Aufmerkſamkeit 
auf fi Ientend; 

2. innerhalb derfelben Durchführung wird ftet3 mit 
Dur und Comes gewechfelt (Ausnahmen find jedoch ſchon 
bon der zweiten Durchführung ab häufig); 

3. die zweite Durhführung beginnt mit dem Comes, 
und zwar wird gejorgt, daß feine Stimme in der zweiten 
Durchführung dasjelbe jagt wie in der erſten (hatte fie dort 
den Dur, jo befommt jie hier den Comes); 
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4. man bringt nicht gern in auf einander folgenden Durchfüh— 
rungen diefelbe Reihenfolge der Stimmeneinfäte; 

5. die fucceffive Stimmenvermehrung ift nur für bie 
erfte Durchführung Regel, doch können einzelne Stimmen 
auch im Verlauf der Fuge längere Zeit paufieren, in welchem 
Falle fie gewöhnlich mit dem Ehen wieder eintreten (kleine 
Paufen find natürlid) überall jederzeit möglich); 

6. außer dem erften Kontrapunkt (Verlängerung des Dur wäh— 
rend Vortrags des Comes) können auch weitere Kontrapunfte 
fonferviert, d. 5. unter Anwendung der Verfegungen nad 
dem Prinzip des doppelten Kontrapunftes —* verwertet 
werden; doch iſt ſelbſt die Konſervierung des 1. Kontrapunktes 
nicht unbedingt geboten; 

7. je größer die Stimmenzahl, deſto mehr Durchfüh— 
rungen find mit guter Wirkung möglich, weil innerhalb 
einer Durchführnng nur eine fehr befchräntte Zahl der durch 
Stimmenverjegung ſich ergebenden verjchiedenen Klangwir- 
fungen ausgebeutet werden kann. 

Hiernach iſt das Schema der mehr als zweiftimmigen Fuge 

ganz allgemein: 

1. Durchführung: allmählicher Eintritt der beteiligten Stim- 
men abwechjelnd mit Dur und Comes mit oder ohne Wiederfehr des 
eriten Kontrapunkts. Darauf fürzere® oder längers Divertiffemeng 
überleitend zur 2. Durhführung, melde mit dem Comes beginnt 
und ebenfall3 regelmäßig mit Dur und Comes wechfelt; bereit die 
zweite Durchführung darf unter Umftänden, d. 5. wenn es dem Fluge 
der Phantafie, dem ideellen Gehalt genehm: ijt, unvollftändig fein, d. h. 
e3 kann eine oder die andere Stimme durchweg nur frei lontrapunf- 
tieren oder auch ganz fchweigen. Mit Abjchluß der zweiten Durchfüh— 
rung beginnt der Zeil der Zuge, welcher dem „Durchführung“ genannten 
Mittelteil der vierten Form entſpricht, der Teil der freien Modu- 
lation, welcher zwar ebenfalld zu einer vder zwei ja noch mehr Durch— 
führungen (in fremden Tonarten) friftallifieren kann, aber oft genug 
unvollftändige oder auch über vollftänge Duchführungen enthält 
und häufig die einzelnen Stimmeneinfäße durch Zwiſchenſp ele trennt. 
Die Einführung ſolcher Einſchiebſel iſt ſogar innerhalb der erſten 
Durchführung gar nicht ſelten; nur nad) dem erſtmaligen Vortrage 
des Dux (vor dem erſten Eintritt des Comes) muß ſie als den 
Charakter des Themas verſchleiernd als abnorm begelchnet werden 
(fogenannte „Verlängerung des Themas“), Der Wiederfehr der 
Themen in der vierten Form entfprechend fteht eine lebte Durdh- 
führung wieder in der Haupttonart: daß diefelbe Engführungen 
bringt, liegt im Intereſſe einer wirkfamen Steigerung; doch find 
Engführungen auch vorher nicht jelten (befonder8 im Mittelteil) nnd 
fünnen andererfeit3 auch ganz fehlen. Die endliche Feſtſetzung der 
Haupttonart nimmt gern die Form des Orgelpunkts über der 
Dominante oder Tonika an. 
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Eine leicht verftändliche, überaus gefällige dreiftimmige Zuge ift 
Nr. XII des zweiten Teiles des Wohltemperierten Klaviers (F-moll). 
Das Thema ift ein gefchlofjener Halbſatz in F-moll (II. 12). 





Die Antwort weit eine jener Veränderungen auf, ivelde man 
durch den Zweck der Wahrung der Einheit der Tonart motiviert: 














Antwort: 

7 e[ —ñ — · —e —⸗ — 
Fe 
2. °NB 

Lund “ 

eVII 0g g’ 

& g’ ” — IE — 


Dieſes Antworten von fc auf e £ ift durchaus typiſch; es ent- 
ſpricht der allgemein aufgeftellten Norm, daß die erfte und fünfte 
Stufe der Tonleiter einander antworten follen. 

Allein einigermaßen ſtrikt wird diefe Regel nur zu Anfang des 
Comes befolgt, oft genug ohne daß dadurd der. angebliche Zweck 
erreicht wird. Denn wenn 3. B. Bach in der Fis-moll-Fuge des 
zweiten Teiles des Wohlt. Klaviers fo antiwortet: 
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fo liegt auf der Hand, dab durd) das fis zu Anfang des Come? 
nicht die Einheit der Tonart gewahrt wird (dev ganze Reit iſt ge= 
treue Transpofition in die Oberquinte d. 9. in der Tonart der 
Molloberdominante); das würde vielmehr dann gejchehen, wenn 
das zu Anfang des zweiten Taktes mit fis ſtatt gis beantwortet 
würde: 


— — — — — — — —— — — — — 
— — — — — — — — — — — — 
— — — — — — 
_ — — — 
—— — — _ — — 

— — — — 4— ° — 

—⸗), 
> ° ° 


„ Allein eine ſolche fi an die Tonart Hammernde Beantwortung 
würde dem Thema zuviel von feiner Beftimmtheit vauben! Man 
vergleiche noch folgende Fälle: 





Thema: Antwort: 
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Thema: Antwort: 











W. 8.117. 
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Alle diefe Fälle ftimmen darin überein, daß der Anfang der 
Antwort die Beziehung zur Haupttonart hervorzukehren ſucht, um 
aus derjelben in die Dominanttonart hinüberzutreten. 
In allen den Füllen, wo durh ſolches Anklammern der charat: 
teriftifche Fortgang des Themas felbit gefchädigt werden würde, jieht 
man von der gegenfeitigen Beantwortung der 1. und 5. Stufe 
auch zu Anfang völlig davon ab und fegt gleich entjchloffen in der 
Dominanttonart ein (vgl. die zahlreichen nicht hier notierten Fälle bei 
Bad). Nur in vier Fugen des ganzen Wohltemperierten Klaviers 
bringt Bach auffällig abweichende Beantwortungen, nämlich folche, 
welche Dur und Comes zur tonartlichen Einheit zuſammenſchließen: 


W. 8.17. 
Thema: 





| — 
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In allen vier Fällen (wenigſtens recht deutlich in den erſten 
dreien) wendet ſich der Dux ſelbſt zur Oberdominante und der 
Comes führt von ihr zurück zur Tonika, wobei faſt die ganze Beant⸗ 
wortung in der Duarte ftatt in der Quinte geſchieht. 

Aus der „ergleijung diefer von Bach befolgten Praxis läßt 
fid) etwa als Regel für die Beantwortung des Fugenthemas folgen- 
de3 aufitellen: 

1. Hält fih der Dur gan in der Haupttonart, fo wird der Comes ſich 
zur Dominante wenden. 


2. Wendet ſich der Dur zur Dominante, jo bahnt der Comes den NRüd- 
weg zur Tonika. 


Melodic läßt fich dasſelbe etwa fo definieren, daß folgende 
Tetrachorde einander entiprechen (für C-dur): 


Dur: 
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Mori Hauptmann ftellte den Sa auf, daß die reguläre 
Beantwortung Duinttöne durch Duinttöne, und Terz: 
töne durd Terztöne wiederzugeben babe; um den Sinn 
diefe Vorſchrift zu veritehen, ftelle man ſich das harmoniſche Schema 
der Tonart vor: 








Tonika 


a] — 
Bd FaCeGhD [fs A] 
— ——— — — De 
und: 


Tonifa 
— — 


Gb DfAc Bg H [die Fis] 


— 


(die Quinttöne, d. h. die Grundtöne und Quinten der Harmonien 
ſind durch große Buchſtaben von den Terztönen unterſchieden). 
Man ſieht leicht, daß unſere Tetrachordenaufſtellung eben etwa das— 
jelbe befagt; denn wenn ich für C-dur die Tonarten F-dur und 
G-dur mit in Betracht ziehe, fo erhalte ich folgende Tetrachorde von 
gleichen Intervallverhältniſſen: 


CdeF-Gaht 
GahC-—-DefisG 
BaGF-FeDcC 


Für die Beantwortung von C G mit G C aber giebt aud) 
Hauptmann Erklärung nicht den Schlüffel; vielleicht iſt's vergeblich, 
nad) einem anderen zu fuchen als dem uns binlänglid) befannten, daß 
Tonika — Dominante die einfadhite pofitive, und Dominante — 
Tonika die einfachfte negative harmoniſche Bildung ift: daraus würde 
fih aber fchließen laſſen, daß ein wirklicher Zwang nicht eriftieren 
fann, in der Weife wie oben Bad in 23 unter 48 Fugen diefe 
Antwort au) da anzumenden, wo fie ihren eigentlichen Zweck nicht 
erfüllt. Ubrigens befolgt Bach auch mandhmal nur für den erſten 
Auftritt des Comes dieje Regel und bildet jpäter den Comes ftrenger 
ala melodifche Imitation ded Dur. Jedenfalls geben die vielen 
Fugen des mohltemperierten Klavier, in welchen Bad) die ftrenge 
Quintenverfegung des Themas vorgezogen hat, Grund genug zum 
Nachdenken; wo ein charakteriftifcher Schritt des Themas durch die 
Befolgung der Marime unmöglich werden würde, wird man fie ohne 
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Skrupel außer Acht laffen dürfen, alfo 3. B. wenn die Linie der 
Spißenanfdhlüffe der Melodiebildung dadurch zerjtört würde 3.8. 





W. K IL 13. 

Thema, | 
u ——— rg —= — — 

nd 
Antwort: 
+ 1.37 — — Zn 1 
PS ersrersressire 
NB 
— — 


Hier würde die Beantwortung von fis—cis mit cis—fis entweder die 
Sekundanſchlüſſe der Spiten (fis—eis—dis, cis—h—ais) oder die 
Gefundbewegung de3 zweiten Motiv (cis—dis—e, gis—ais—h) 
zeritört haben. Das fei hier aber noch nachdrücklichſt betont, daß 
die Erfegung des Duintfchrittes durch den Quartjchritt, welche die 
Marime bewirkt, kaum als eine melodifche Veränderung empfunden 
wird: viel ſtärker erjcheint jedenfall3 die Abweichung, wenn an 
Stelle eines Sekundſchrittes ein Terzjchritt oder eine Tonrepetition 
tritt. Ferner ift zu bedenfen, ob die entftehende Veränderung 
in ein Motiv hineinfällt oder aber nur das Anfagintervall trifft 
und die Fälle der eriteren Art werden wieder weniger auffällig fein, 
wenn fie das Intervall von Leicht zu Schwer verändern. Nur mo 
es fih um einen leichten Auftakt (womöglich Unterteilungsauftakt) 
handelt, wird man bei Bach die Sefundbewegung verändert finden. 
Eine durch die Beantwortung veränderte weibliche Endung (es fei 
denn die Erjegung des Duartfchrittes durch den Duintfchritt wie 
Wohlt. Klavier I. 22) dürfte kaum zuläffig fein. 

Biel fchwierigere Probleme bietet aber oft die Natur eines 
Fugenthemas für den ſymmetriſchen Aufbau, für das Zuftande- 
fommen don Säßen; natürlich ift mit einer bloßen Aneinander- 
hängung von zwei⸗, dreis, vier- oder mehrtaftigen Gliedern in der 
Fuge jowenig gedient wie in jeder anderen Kompofitionsgattung: 
wir verlangen größere Linien zu erfennen, wollen ftärfere Schluh- 
wirfungen, d. h. wir wollen wiſſen, wo ein achter Takt ift. Das ift 
aber manchmal gar nicht fo leicht. Nehmen wir 3. B. den Anfang 
der 16. Zuge des 1. Teils des Wohltemperierten Klaviers fo haben 
wir offenbar ein Glied von drei Takten vor ung, von denen der 
zweite leicht ift, aljo: | 
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Dur: 





— — — —— — — — — — 


— 
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Aber der Comes ſetzt ſofort nach erfolgtem Abſchluß ein, d. h. 
der fünfte Takt wird elidiert: 














Merz — = — 
——— —— 
| | 
Gegen 


Zwiſchen das Ende des Dur und den Anfang des Comes in der 
dritten Stimme tritt nun ein zweitaktiges Einfchiebjel, eine zwei— 
malige Wiederholung des Schlußmotivs des Thema: 








Der Gegenja wird ſowohl beim dritten als bei dem wieder 
bi Suilion des fünften Taktes anjebenden vierten Themaeinfah bei- 
ehalten: 








(4) 66) 


— —d u — 


Tr. elidiert) 
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So füllt die erjte Durchführung zwei adjttaktige Süße, welche 
durch zwei eingefchobene Takte getrennt find; da aber beide Male 
der fünfte Takt elidiert ift und der Unfang jedesmal mit dem zivei= 
ten Takte gejchieht), jo nimmt die ganze Durchführung in Bachs 
Notierung im Doppeltalten) nur 7 Takte ein. Zwiſchen die erite 
und zweite Durchführung fchiebt ſich ein Divertiffement von 6 Taten 
von ganz eigentüimlich verſchränktem Aufbau: 


——— — II 
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Eine zweite Durchführung im Sinne des Schemas fehlt, viel- 
mehr folgt gleich eine in der Baralleltonart B-dur nıit der Stimmen- 
folge Due—Come8— Comes (diefer aber das zweite Mal jireng dem 
Dur nachgebildet); diesmal folgen die drei Stimmen einander ohne 
Einjchiebjel, ſodaß zweimal ein leichter Takt fehlt, ja nach Einfchal- 
tung eines leichten Taktes folgt nod) einmal der Baß (der den Comes 
gebracht hatte) mit dem Dux, ſodaß diefe Durchführung überlompfett 
wird. Da an diefe Durchführung noch drei Takte eine weitere in 
C-moll (Dur—Dur—Eomed) anfegen, jo müfjen wir eine wirkliche 
Stellvertretung der Paralleltonart für die font wenigſtens für den 
Anfang der zweiten Durchführung noch reguläre Haupttonart an= 
nehmen. Die Zuge ift im übrigen jehr regelmäßig gebaut; nad) 
einem’ weiteren Divertiffement von 7 Takten folgt eine hübſche Eng- 
führung (Dur dreimal) in der Haupttonart und noch eine Coda in 
der Haupttonart, welche noch ziweimal den Dur bringt (ohne Eng— 
führung). 

Als Beifpiel reihlichiter Anwendung von Ergführungen führten 
wir die erſte Fuge des Wohltemperierten Klaviers an (I. 1); auch 
diefe beginnt mit dem 2. Takt und läßt den Comes dem Dur mit 
Elifion des fünften Taftes folgen: 
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Alle vier Stimmen folgen einander in diefer gedrängten Weife, 
ſodaß die erſte Durchführung (zwei achttaftige Sätze) in Bachs Notie- 
zung in Deppeltaften nur ſechs Takte füllt. Eigentliche Divertifje- 
ment3 hat die Fuge nicht, bringt- vielmehr ftatt deren gleich nad) 
der erjten Durchführung eine Engführung von Dur und Comes in 
der Haupttonart, moduliert mit einem weiteren: Themaeinfaß in die 
Dominante, beginnt in diefer eine neue Durchführung, die in der 
Parallele endet u. ſ. wm. Wir wollen hier nur die in der Mitte der 
Zuge ftehende Häufung von Engführungen als Beifpiel anführen: 


C 
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Noch fchwerer zu verjtehen als die Durchführung folcher drei: 
taktigen Themen der Ordnung jhwer—leiht — ſchwer mit ihren 
wiederholten Elifionen (vgl. auch IL. 5) ift die vielleicht au fich leicht 
verjtändlicher, aber durch Verſchränkung von Anfang und Ende bet 
den Stimmeneinfägen (Umdeutung von ſchwer zu leicht) ſchwerer er- 
fennbar gejtalteter, wie: 0 
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Die häufigen Umdeutungen find für die fugierte Schreibmweife 
ganz beſonders charakteriftifch und bilden ein Hauptunterfcheidungg- 
mittel gegenüber fchlichter homophoner Melodiebildung. Daß der 
ſchlichten Melodiebildung Elifionen nicht fremd find, fahen mir 
mehrfach; Umdeutungen dagegen fegen immerhin eine gewilje mern 
auch nur fingierte Polyphonie voraus. Ohne Zweifel ift aber die 
Wiederholung eines kurzen prägnanten Sätzchens oder Halbſätzchens 
durch eine andere Stimme ein überaus bequemes Mittel, Störun- 
gen der Symmetrie zu bewirken, da naturgemäß das Ohr jederzeit 
dem Fe Anfange wirkliche Anfangsbedeutung beizumeffen ge- 
neigt ift. 

Es liegt außerhalb unſerer Abficht, Hier eine vollitändige An⸗ 
leitung zur Fugentompofition zu. geben; vielmehr handelte e3 ſich 
nur darum, über die Fuge als befondere Form die nötigen Auf- 
Ihlüfje zu gewinnen. Wir haben nur noch ergänzend zu bemerken, 
daß die Fuge der Liehlingstummelplag aller kontrapunktiſchen Künſte 
ift, nit nur der doppelten Kontrapuntte in der Oktave und Duo- 
dezime oder auch Dezime, fondern aud) aller Arten von Kanon. 
Jede Engführung ift fchließlic) eine kanonifche Ollbung; außer den 
ſchlichten Engführungen von Dur und Comes bringt aber die Zuge 
auch gelegentlich Engführungen des Themas mit feiner Verlängerung 
(Verkürzung), jeiner Umkehrung oder gar mit dem Thema in rüd- 
läufiger Bewegung (vgl. Beethovens Fuge in Op. 106) Bach bringt 
in Nr. 8 des 1. Teils des Wohltemperierten KRlavier3 allerlei folche 
Künfte zur Anwendung; 
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(Comes in engfter Folge dreimal) 
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(ug in der Umkehrung in engfter Folge dreimal) 
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V=E ee x. 
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bassa [ 


2. Subjelt (eigentliche Thema). 





Kombination (3. Durchführung). 
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Ob der Komponiſt die Stimmen bei Beginn der Durchführung des 
zweiten Subjekts erſt wieder ſich ſammeln laſſen will oder ſie gleich 
ganz beiſammen behält, ſteht ganz in feinem Belieben. 

Fugen, die einen Catus firmus umranken, oder die darin gipfeln, 
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daß ein fortlaufender Cantus firmus (ein Choral, ein Volkslied) 
fih den in der Fuge entwidelten Stimmengeffedjt zugejellt, find 
ähnlich zu beurteilen. 

Venn wir nun zum Schluß nad Art und Wert des von der 
eigentlichen Fuge abweichenden Fugato fragen, jo find haupiſächlich 
zwei Fälle zu unterjcheiden, nämlich ob die Fugierung felbit als 
Thementeil anzufehen ift, oder aber ob fie nur Durdhführung 
von Motiven eines voraudgegangenen Thementeilß ift. 

So ift 3. B. die Zuge in Beethoven? Op. 110 das kontraſtie⸗ 
rende zweite Thema eines rondvartig angelegten Sahes (allerdings 
ift diefed Thema das erjte Mal jehr lang außgelponnen — es 
ift eben eine wirkliche Yuge, die jogar nad) Wiederfehr des un- 
endlich wehmütigen erften Themas als Inversione della fuga, 
d. 5. mit Umkehrung des Thema wiederkehrt); die riefige Yuge in 
Op. 106 beftreitet einen großen Sa gauz allein: Dagegen iſt aber 
in Op. 101 da3 Fugato nur Durchführung des bereit8 porgetragenen 
Hauptgebantens, und nod) deutlicher tritt die Verhältnis im legten 
Sat von Op. 27 1 hervor, wo das Thema für die Fugierung etwas 
abgeändert ift: 





— —— 
| 


(Thema des Fugato) (mweiblid) . . .) 


weiblich 
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Ein Hochbedeutfames Ergebnis muß aber die Betrachtung der 
fugierten Schreibweife für unjer Berftändnis des formalen Aufbaues 
überhaupt haben, nämlich die Einficht, wie es möglich ijt, längere 
Zonftüde von itberzeugender Logik mit nur einem einzigen Thema 
aufzubauen. Ein Blid auf die Suiten, Rartiten und andere Werte 
Bachs (auch 3. B. die Präludien des Mohltemperierten Klaviers) 
lehrt, daß da, wo ein neuerer Tonfeger ficher wenigſtens ein im Cha— 
ralter ſich abhebendes Zwiſchenthema gebracht haben würde, der 
Meifter der folgerechten Fortſpinnung mit einem Thema ausfommt, 
dem er immer neue Wendungen zu geben weiß. Sein Verfahren 
ift aber nichts weniger als etiwa ftereotyp und einfeitig; manchmal 
berfährt er wirklich ganz nad) Yugenart, d. h. er beteiligt mehrere 
Stimmen am Themenbau (ohne fi aber ftreng an die Duintbeant= 
wortung der Zuge zu binden), indem er ein Glied von zei, vier 
oder mehr Taften nach einander von verjchiedenen Stimmen bringen 
läßt, in anderen Fällen baut er zunächſt eine volljtändige Reriode " 
auf, indem er die Melodiebildung in einer Stimme fortführt und 
die andern nur begleiten läßt, verlegt dann aber fir einen zweiten 
Cat die Melodie in eine andere Stimme oder verteilt fie an die 
vorher begleitend gehaltenen, um vielleicht zulegt wieder die urfprüng- ° 
liche Verteilung der Rollen zurüdfehren zu laſſen, oder aber er ver- 
webt gleich zuerſt alle Stimmen feſt ineinander zu einem durch den 
Geſamtrhythmus dargeftellten Thema und erzielt daun durch mannig- 
fache Berfegungen der Stimmen nad) dem Prinzip des doppelten Kon 
trapunkts der Oftave die das Intereſſe lebendig erhaltenden wechſelnden 
Klangmwirkungen. In allen Fällen aber wird fi in der Ton- 
artenordnung dasfelbe Geſetz Tundgeben, welches wir für 
alle Formen von der erften bis zur vierten maßgebend 
fanden, d. h. es wird zunächit eine Ausweichung nad) der Oberdomi- 
nante vder auch einer anderen nahejtehenden Tonart das Intereſſe an 
der Haupttonart und der Wiederholung des Hauptgedanfens auffrischen, 
eventuell wird die Mitte des Tonſtücks einen durchführungsartigen 
fortfchreitend modulierenderr Teil aufweijen, biß endlich gegen da3 
Ende die Haupttonart fich wieder feftfegt mit einer dem Anfang 
ähnlichen Geftaltung des thematiihen Materials. Mit anderen 
Worten: folche reicher ausgejtaltete Tonftüce mit nur einem Thema 
(einerlei Rhythmus und einerlei Melodie, ohne thematifchen Kontraft) 
reduzieren die Öliederung der Form auf das Harmo- 
nifhe. Wir verfagen e3 uns bier, ausgeführte Beifpiele in Noten 
einzufügen; beinahe jedes Präludium des Wohltemperierten Klavier 
mit Ausnahme weniger, die eine Art zweites Thema vder doc 
zweierlei fid) ablöfende figurative Formen haben (wie IT. 12) kann als 
Beleg dienen. 

So dürfen wir unfere Unterfuchung über die Geſetze des Auf- 
baues muſikaliſcher Formen, fomweit da8 im engen Rahmen eines 
Katechismus möglih ift, als beendet anfehen und haben nur noch 
wenige Bemerkungen über die Verbindung von mehreren einer der 
beſchriebenen Yormen angehörigen Tonjtüden zu cyllifchen Werken 
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fomie über die in neuerer Zeit aufgeftellte fogenannte „Pfychologifche 
form” Hinzuzuiügen. 

16. Was verſteht man unter ceykliſchen Formen? 

Schon bei der zweiten Form, noch mehr aber bei der dritten 
hatten wir Gelegenheit zu bemerken, daß ein fehärfer kontraſtierendes 
Thema gern ohne vermittelnde Modulation nach erfolgtem Abſchluß 
in der Haupttonart, in einer fremden (aber verwandten) Tonart 
— befonder3 einer der Unterdominantfeite — einſetzt und entweder 
auch jelbftändig abgefchloffen wird oder aber (das gewöhnliche) mit- 
tel3 eines ausgeführten Rückgangs in die Haupttonart und da3 
Hauptthema wieder einmündet. Wir trafen fogar mehrere Fälle, 
mo ein ſolches Eontraftierende, ſolbſtändig anfeßende Thema aud in 
anderer Taftart und anderem Tempo ftand. 

In Beethovens Sonaten find charakteriftifche Beispiele folcher 
Tendenz des Zerfallend eines Tonſtücks in felbjtändige Teile: dev 
erite und legte Saß der Sonata quasi una fantasia (!) Op. 27. I, 
erjterer in ein Andante */, und Allegro ®/,, nach dem das Allegro 
(vermittelt) miederfehrt, Ießterer in ein Adagio °/, und Allegro 
vivace ®,, welches gegen Ende eine furze Wiederkehr das Adagio 
umſchließt, zerfallend. ' 

Es iſt nur eine Vergrößerung der Dimenfionen, wenn manche 
Konzertjtüde zwiſchen Aufftellung und Wiederkehr des Haupt: 
jages (Allegro) einen getragenen Mittelfag einfchieben, der mit der 
Wiederkehr, mandmal aud mit der erjten Aufitellung des Haupt- 
jages verbunden iſt; fchließlich ift e8 aber doch auch nur eine mohl- 
verftändliche Bereicherung derfelben Form, wenn ftatt der Wiederkehr 
des erjten Satzes nad dem Tontraftierenden Mitteljae ein neuer, 
aber in Charakter und Bewegungsart dem erften nahe ftehender 
folgt; damit haben wir aber die Form der dreifägigen Sonate 
gleichviel ob für ein Soloinftrument oder für ein Duo, Trio, Quar- 
tett, Quintett, Sertett, Septett 2c. verfchiedener oder zum Teil gleicher 
Snftrumente oder für ganze Orchefter (Symphonie). Bekanntlich 
iſt Die Symphonie aus der Ouvertüre entftanden,; dem Urchefter- 
vorſpiel der Oper, welches urfprünglich ein zwar zufammenhängendes 
aber dreigliedrigeg Stüd war (die franzöfifche [Lullyfche]: Adagio— 
Allegro— Adagio, die italienifche [Scarlattifche]: Allegro— Adagio— 
Allegro); die Sonate entmwidelte ſich zwar urfprünglid aus der 
Toktata und Suite (morüber fogleich), fällt aber in ihrer ausgebildeten 
mehrfäßigen Form ſchließlich vollftändig mit der Symphonie zu= 
ſammen. Mit der thematiichen Emanzipation des leßten Sabes 
gegenüber dem eriten wird aber aus der einfachen einheitlichen Form 
die cufliiche, d. h. wir erhalten ftatt des Schemas A—B—A das 
neue A—B-C, bei welchem nur die Tonartenordnung die Einheit 
wahrt, d. b. zum Ausgang zurüdleitet, freilich aber, wie gejagt, 
gewöhnlich aud) die Charaktere des Anfangs- und Schlußſatzes Ver— 
wandtichaft zeigen. Die ültefte eykliſche, d. h. mehrere jelbjtändige 
Zonjtüde zu einem Ganzen vereinende Form ift die der Suite, 
die Verbindung einer größeren Anzahl von Tänzen (auch mit Auf: 
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nahme eined Präludiums, eine® Themas mit Variationen, einer 
Fuge) die gegeneinander kontraftierten, aber alle in derfelben Tonart 
Itanden (vgl. darüber den zweiten Teil unferes Katechismus ſ„Ange⸗ 
wandte Formenlehre“]). Diefe Einheit der Tonart ift nicht eine 
fejtere fondern eine loſere Verbindung, weil fie nicht eine pofitive 
und negative Entwidelung im großen darfteltt, ſondern eben in der 
Zonart ſtehen bleibt, die einzelnen Stüde nur aneinanderreiht. Es 
ift daher durchaus als Weiterentwidelung der Yorm der Suite an 
zufehen, wenn diefelbe außer dem Kontraft der Taktarten, Tempi 
und charakteriſtiſchen Rhythmen der einzelnen Sätze (Allemande, Cou⸗ 
rante, Sarabande und Gigue find die normalen Hauptbeitandteile 
der älteren Suite) auch) den Kontraft der Tonarten und Tonge— 
ihlechter benugt, d. h. Anfang und Ende in eine Tonart fegt, aber 
eine oder mehrere Mittelfäge in fremden Tonarten bringt! Je nad) der 
Anzahl der Sätze wird dann die Suite der Sonate und Symphonie 
mehr oder weniger ähnlich fcheinen (die fpeziellen Unterjchiede, welche 
den einen oder den anderen Namen zu wählen zwingen, gehören in 
die angewandte Formenlehre). 

Da in Dur die Oberdominanttonart und in Mol die Barallel- 
tonart im erften Satze gewöhnlich eine große Rolle zu fpielen haben 
(oft ſchon für das Zwifchenglied des erjten Themas, beſonders aber 
fürs zweite Thema), jo ift die für felbjtändige Mitteljäge vorzugs⸗ 
weije zur Verwendung kommende Tonart die der Unterdominante 
(die wir aus dem gleihen Grunde in der dritten Yorm Häufig als 
Zonart des jelbjtändiger heraustretenden dritten Themas fanden), für 
Moll befonderd auch die Parallele der Unterdominante. 

Bon Beethoven? zweiſätzigen Klavierfonaten ftehen in Op. 49. II, 
54 und 78 beide Süße in derfelben Tonart, in Op. 49. I, 90 und 
111 fteht der zmeite in der Quintmechfeltonart (Dur desfelben 
Grundtones); der Mittelfab fteht in der Unterdominante in den 
breiläbigen Op. 14. II, Op. 31. I, und Op. 53, und den vierfäßigen 
Op. 2. II, 22, 31. II, in der Quintwecjleltonart in den dreifägigen 
Op. 10, II, Op. 14. I, Op, 27. II, Op. 79 und Op. 109 und den 
vierfäßigen Op. 2. 1I, Op. 10. III, Op. 26, Op. 28, in der Rarallele 
der Unterdominante (von Mol aus) in Op. 10. I, Op. 13, Op. 
31. I, Op. 57, in der Parallele in Op. 27. I und Op. 111, in 
der Parallele der Oberdominante (von Dur aus) in Op. Bla, in 
der Oberterztonart (von Dur) in Op. 2. II, in der Unterterztonart 
in Op. 101, in der Unterfleinterztonart (Ouintwechjeltonart der 
Parallele) in Op. 7. Bei den vierfäßigen fteht der dritte Satz 
(Scherzo, Menuett oder dgl.) regelmäßig in der Haupttonart, nur in 
Op. 101 in der Quintwedjfeltonart und in Op. 106, mo das Scherzo 
vorausgeſchickt ift und der eigentliche Mittelſatz (Adagio) dritter ift, 
jteht diefer gar in der Duintmwechjeltonart der Gegenterztonart 
(B-dur—Ges-moll, geſchrieben al3 Fis-moll). Schubert ftellt in feiner 
B-dur-Sonate gar den zweiten Sag in Cis-moll gegenüber (wohl 
al3 Des-moll d. 5. Gegenterzwechjeltonart zu definieren). 

Allgemein kann man fagen, da der Komponift nad) Möglichkeit 
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vermeidet, den kontraftterenden Satz in derfelben Zonart zu bringen 
wie da8 zweite Thema des erflen Satzes. 

Zweiſätzige Werke kann man eigentlich faum den cyllifhen zu= 
zählen, weil de nicht die charakteriftifche Kostrennung eines Mittel: 
jaßes in einer anderen Tonart haben. Verbinden ſich Süße gleiger 
Tonart und ähnlichen Charakters wie Beethovens Op. 49. II, Op. 
54 und Op. 78 ſo müſſen ſie unter ähnlichem Geſichtspunkt als 
Verkettungen (nicht Entwickelung) angeſehen werden wie die ältere 
Suite; verwandelt ſich dagegen im zweiten Satze die Molltonart in 
die Durtonart desſelben Grundtones (Quintwechſeltonart), ſo kommt 
dabei eine ganz neue Wirkung zur Geltung, ſofern ſolche Veränder 
ung als Aufhelung, al3 Ummandlung de3 Charakter erſcheint. 
Abfichtlih Haben wir diefe Abweichung von der tunartlichen Einheit 
bisher noch nicht erwähnt, obgleich fie in jeder der vier Formen 
möglich und fogar recht häufig ijt. Von großen vierfägigen Werken, 
hat 3. B. die C-moll-Symphonie Beethoven? den Schlußfat in der 
Quintwechſeltonart (1. Sat C-moll, 2. Satz As-dur, 3. Cat C-moll, 
4. Sab C-dur), aud die IX. Symphonie hat als Haupttonart des 
Schlußfages D-dur (l. Sat D-moll, II. Sa [Scherzo] D-moll, 
III. Sat B-dur). Solches Durchdringen aus Mol nad) Dur („durd) 
Dunkel zum Licht“) ift entfchieden von padender Wirkung und ge- 
wiß gerechtfertigt, obgleich dadurdy die Einheit der Tonart des Gan- 
zen angetaftet wird; e3 kommt da etwas zur Geltung, woraus man 
neuerdings ein ganz neues Yormprinzip, das der pſychologiſchen 
Form bat ableiten wollen. 

17. Was verjteht man unter piucologifcher Form? 

Eine Form, deren Wefen nicht in der Wiederkehr von Themen 
in ihrer urjprünglichen Geftalt (nah) Dazwiſchentreten Eontraftierender 
Themen oder freien Werarbeitungen der Motive der aufgeitellten 
Themen) fondern in einer charakteriftifchen Entwidelung der Themen 
jelbft befteht. Der ideale Typus folcher Formen würde etwa der 
jein, daß erjt die Krönung, dad Ende des Werkes daS voll ent- 
widelte Thema zu bilden hätte, welches im Anfang nur ala Keim, 
als motivifher Anſatz vorhanden wäre; nur eine fpezielle Abart 
wäre die Umbildung des Charakter eines Themas, derart, daB es zu- 
erſt Trauer oder tiefernites Sinnen und Suchen und zulebt Subel, 
entzüdtes Schauen ausdrüdte. Da dergleichen im Rahmen der „architek⸗ 
tonifchen” Form aber nicht nur möglich fondern taufendmal dageweſen 
ift, jo dürfte feine Aufftellung als neues Formprinzip kaum berechtigt 
jein. Das Entwideln des Themas aus unfcheinbaren Anfängen, nad) 
Befund auch au Moll nad) Dur ift etwas uns längſt Geläufiges ſowohl 
als Vorausfhidung einer Einleitung vor dem eigentlichen Themen- 
teil oder aud) als Vorbereitung des wirkſamen Wiedereintrittß der 
Themen in der Durdführung. Warum follte nicht auch, 3. B. eine 
fugierte Einleitung den Eintritt eines ausgebildeten Themas vor- 
bereiten können? Darum aber auf die Wiederkehr des entwidelten 
Themas verzichten zu follen, fcheint eine ganz unbillige Forderung 
und eine entichiedene Unterfhäßung der Kraft eines Themas, So 
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wenig der Architekt die ftrenge Nachbildung einander entfprechender 
Teile meiden wird, braucht der Muſiker die wirkliche Wiederkehr zu 
jheuen. Immerhin ift es aber erfprießlich, die Möglichkeit der Um— 
geltaltung und reicheren Ausgeitaltung der Themen ald Mittel der 
teigerung des Intereſſes im Auge zu behalten. Tonftüde mit zwei 
Sätzen, deren zweiter in der Durtonart desjelben Grundtones ſteht 
(Beethovens Op. 49. I, Op. 90, Op. 111), desgleichen einfäßige, welche 
einer Einleitung in Moll, einen Hauptfaß in Dur folgen lajjen, bedür- 
fen daher zu ihrer Erffärung feiner neuen Prinzipien, zumal ſchon 
in der dritten und vierten Form die Behandlung der im Verhältnis 
des Quintwechſels ftehenden Tonarten als identifcher etwas jelbftver- 
ſtändliches it (in Molljägen erfcheint da zweite Thema, wenn. es 
ein Durthema ift, bei der Wiederholung vorm Ende faft immer in 
der Duintwechfeltonart). Ausgeführtere Einleitungen fontraftierenden 
Charakter? zu Anfang eines Werkes find Häufig Ajthetiih einfach 
damit zu motivieren, daß fie dem Charakter des Hauptthemas als 
Folie dienen follen, mag die Einleitung in Moll ftehen und da3 
Thema in Dur (wie in Haydn Dur-Symphonie) oder umgelehrt 
(wie in der Freifchüouvertüre oder Mendelsfohn? Rondo capric- 
cioso u, ſ. mw.) die Einleitung in Dur und der Hauptfag in Moll. 
Zu den cylliihen Werfen gehören ſchließlich auch alle jene, welche 
— wenn fie auch aus noch fo vielen einzelnen Nummern zujammen= 
gefegt find, doch ein Ganzes, ein einheitliches Kunſtwerk bilden, alſo 
auch die Opern und Oratorien. Da bei dieſen aber der Tert (die Hand- 
lung) den eigentlichen inneren Zufammenhang wie aud) die Kontrafte 
und Entmwidelungen bedingt, fo können die rein mujfifalifchen Form⸗ 
prinzipien nicht immer mit gleicher Konfequenz und Strenge zur 
Anwendung fommen; immerhin ift doch bei vielen Werfen diejer 
größten Dimenfionen eine Einheit der Tonart de3 Ganzen hervor: 
tretend 3. B. bei Don Yuan D-moll (D-dur), bei der Zauberflöte 
Es-dur, bei den Meifterfingern C-dur u. f. w., obgleich natürlich im 
Verlauf derfelben das gefamte Tonartengebiet begangen wird! 


Max Sefle's Verlag in Seipzig. 


Bon Max Belle’s illuſtrierten Ratechismen erſchienen bisher: 


Band TI: 
Band I: 
Band II: 
Band IV: 
Band V: 
Band VI: 
Band VII: 
Band vın: 
Band IX: 
Band X: 
Band XI: 
Band XII: 
Sand XIU: 
Band XIV: 


Riemann, Katehismus der Mufitinftrumente (Inftrumen- 
tationslehre). Brofh. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

Biemann, Katehismus der Muſikgeſchichte. I. Teil. (Befchichte 
der Mufifinftrumente und Gefchichte der Tonfyfteme und der Noten- 
fhrift.) Broſch. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

Niemann, Katehismus der Mufifgefchichte. II. Teil. (Befchichte 
der Tonformen.) Brofh. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

Beide Teile in ı Band gebunden 3,50 M. I 
RMiemanm, Katehismus der Orgel (Orgellehre). 

Broſch. 1.50 M. Geb. 1.80 M. 

Riemannm, Katehismus der Mufit Qligemeine Muſiklehre). 
Broſch. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

Niemann, Katehismus des Alavierſpiels. 

Broſch. 1,50 M. Geb. ı,80 M. 

Yannenberg, Katehismus der Geſangskunſt. 

Broſch. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

Niemann, Katehismus der Kompofitionsichre. I. Teil. 
(Sormenlehre.) Brofch. 1,50 M. Geb. 1.80 M. 
Riemann, Katehismus der Kompofitionsichre. II. Ceil. 
(Angewandte SFormenlehre) Brofch. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 
Beide Teile zufammengebunden 3,50 M. 

Niemann, Katehismus des Generalbaßſpiels. 

Brofdh. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

Niemann, Katechismus des Muſikdiktats. 

Broſch. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

&. Schroeder, Katehismus des Diolinfpiels. 

Broſch. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

©. Schroeder, Katechismus des Dioloncellofpiels. 

Brofh. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 

&. Schroeder, Katehismus des Dirigierens und Taktierens. 
Brofd. 1,50 M. Geb. 1,80 M. 


Zu beziehen durch jede Buch⸗ nud Muſikalienhandlung. 


In Mar Heſſe's Derlag in Leipzig erfchien in neuer, 
dritter Auflage: 


Mufif-Lerifon 


Dr. Augo Riemann, 


£ehrer am Konfervatorium zu Hamburg. 


Theorie und Geſchichte der Mufiß, 
die Tonkünftler alter und neuer Zeit mit Angabe ihrer Werke, 
vollftändige Inſtrumentenkunde. 

Dritte 


forafältig revidierte und mit den neueften Ergebniffen der muſikaliſchen 
Forſchung und Kunftlehre in Einflang gebrachte Auflage. 


Preis broſch. 10 M., in Balbfranzband geb, 12 M. 


Ze VE DEV GE 27 Eng 


Bat das Werk fich fchon in den beiden erften Auflagen 
zahlreiche Freunde erworben, fo ift dies bei der neuen be- 
deutend umgearbeiteten dritten Auflage noch in weit höherem 
Maße der Sall. 

Die gefamte Kachlitteratur des In und Auslandes 
hat fich fehr lobend über das Werk ausgefprochen. Einige 
ausländifche Urteile mögen hier Plaß finden: 

Musical Times (£ondon). „Dr. Riemanns Muſik⸗Lexikon ift 
in der That in bezug auf Neichhaltigfeit und Zuverläffigfeit das be- 
wunderungswürdigfte Werk feiner Art, das wir noch gefehen haben.“ 

Monthly Musical Record (£ondon). „Das Lexikon ift ein 
Mufter von Genauigkeit und Dollftändigfeit.” j 


Le Menestrel (Paris). „Wiemanns Bud unterfceidet ſich 
von allen bisher erfchienenen Muſik⸗Lexiken durch die forgfältigfte 
Redaktion — jede Seile verrät den ausgezeichneten Gelehrten und 
Didaktifer, bietet eine Fülle von Originalität ıc. 


Drud von Heffe & Beder in Leipzig. 





Mar Befie’s 
illuftrierte Katechismen 
Band 9. 


Ratechismus 


Kompolifionslebre 


(£ormenlehre) 


von 
Dr. Sugo Riemann, 


Lehrer am Konfervatorium in Hamburg. 


II. Zeil. 


Leipaig, 
Mur Heſſe's Verlag. 
1889. 


Hatechismus 


Koumpvfilionslehre 


(Formenlehre) 


bon 


Dr. Hugo Riemann, 


Lehrer am Konfervatortum in Hamburg. 


II. Zeil. 


Angewandte Formenlchre. 
—3%- — 


Leipzig, 
Mar Heſſe's Verlag. 
1839. | 


Alle Rechte, insbefondere das der Überſetzung, vorbehalten. 


Holzfreies Papier. 


2. Teil. 


1. Belche Art von Tonftüden eignen fi am beiten für die 
eriten Verſuche des Schülers in der praktiſchen Handhabung der’ 
im eriten Teil erläuterten Formen? 


Selbſtverſtändlich muß das Geſtaltungsvermögen erft innerhalb 
enggezogener Grenzen geübt und entwidelt werden, ehe man an bie 
Löjung größerer Aufgaben denken Tann. Es wird daher voraus- 
gejegt, daß mit ber Betrachtung der einzelnen Gruppen und Satz⸗ 
typen praftifche Übungen in der Erfindung folder den Typen ent- 
ſprechenden Bildungen verbunden werden. Dabei wird der Lehrer 
zunächſt dem Schiller Motive, die fich zur Fortſpinnung eignen, an 
die Hand geben (vgl. 3. B. die Aufgaben der „Syſtematiſchen Mo- 
dulationzlehre“ des Verfaſſers (Hamburg, bei J. F. Richter 1887], 
wo anfangs für die ‚Süße die Harmonieſolgen, ſpäter für die aus⸗ 
geführten Themen die Modulationen —— ſind); bald wird 
es deſſen aber nicht mehr bedürfen und der Schüler mit mehr 
Freude arbeiten, wenn er auch die Motive jelbft erfinden darf. Für 
den Klavier fpielenden Schüler ift dag nächſtliegende, daß er feine 
Erſtlingsverſuche in der Kompofition für Klavier zu zwei Händen 
berechnet, weil ihm dabei der Schatz von Formeln und Spielarten, 
den er fih durch feine Studien auf dem Inſtrument in der Er- 
innerung angelammelt bat, genügende® Material für die Herbor- 
Bringungen der eigenen Phantafie an die Hand giebt. Der de3 
Klavieripiel3 ganz unkundige Geiger wird aus dem gleichen Grunde 
am zwedmäßigften fir Streihinftrumente fehreiben; wenn er aud) 
nicht in gleihem Maße mie der Klavierfpielende ſich mehrjtimmige 
Säge zu eigen zu machen Gelegenheit gehabt Hat, da er jet? mur 
eine einzelne Stimme derfelben auszuführen hatte, jo wird er doch 
immerhin fi mit diefer als Glied im Ganzen haben fühlen lernen, 
jodaß es ihm nicht allzuſchwer fallen kann — porausgefept natürlich, 
daß er in den Kurfen der Harmonielehre fi im einitimmigen Sat 
Note sen Note und in der Figuration geübt hat, den Verſuch zu 
wagen, für Streichquartett zu fchreiben. Wichtig tft, daß dieſe erſten 
Verſuche in der Kompoſition ſo vom Lehrer geleitet werden, daß 
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womöglih nit nur ein Melodiefaden, fondern zugleid) die Be— 
leitung mit erfunden wird, d. h. daß das Motiv, welches zu einem 
hema fortgefponnen werden foll, vor dem innern Ohr womöglich 
leich als polyphones Gebilde erfcheint. Daß folche Konzeption bei 
dem Anfänger eine einfache fein wird, ift natürlich; doch wird es 
nur zmwedmäßiger Hinweife bedürfen, um ein lebenbiges Boritellen 
der barmonifchen Natur des Motivs und etwaiger polyrhythmiſchen 
Elemente zu bewirken. Vorbehalten muB dabei natürlich eine reichere 
Ausgeftaltung bei der eigentlihen Ausarbeitung oder für den Ber- 
lauf der weiteren Entwidelung des Themas bleiben. Für den erſten 
Anfang mag immerhin ein einfaher Sat Note gegen Note vor= 
gejtellt werden, d. h. alfo neben der Melodie hauptſächlich Harmonie, 
während die Rhythmik der Begleititimmen fi) zunächſt der der 
Melodieftimmen ftreng anſchließt. Jedenfalls werde aber gleich 
rhythmiſche Prägnanz der Motive gefordert. Es fei 3. B. das Pro— 
dukt diefer eriten Phantafiethätigfeit daS Motiv: 














fo wird für den weiteren Aufbau ſchon der Wille eingreifen können, 
(oder nenne man es bemwußte Borftellung, Abficht) und entweder 
eine Dracpbildung Diele eriten Motive oder aber eine abweichende 
Bildung gegenüberftellen, d. h. nach der Terminologie unferes erften 
Teils, man wird entweder den Gruppentypus A oder aud) B für 
die erjte Bildung wählen, wenn man nicht gleich) weitere Möglich- 
feiten in Betracht ziehen und das Motiv ald Repräfentanten eine? 
ſchweren Taktes nehmen will. Die Gruppen A und B könnten ſich 
alfo 3: B. fo gejtalten: 
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mäßige und nicht fpontane, impulfive, alfo doc legten Endes auch 
auf die Phantafie zurüdzuführende Willengäußerungen wären (leßteres 
werden fie jtet3 fein, wenn man nicht gerade jchematifch die Typen 
durcchgebildet) jo hat die Phantafiethätigkeit doch unter allen Um⸗ 
ftänden fi) damit aus gewiſſen gegebenen Bedingungen zu fügen; 
denn nur ein völlig phantafielofer, gänzlih unmufilalifcher Menſch 
würde rein verjtandesmäßig da3 Motiv a trandponieren, d. h. auf 
dem Linienſyſteme verfchieben oder e8 abändern, um ein b zu 
erhalten. Vollends gar gewinnt aber die Phantafie nun für den 
Aufbau der zweiten Symmetrie weiten Spielraum. Zur Fortfegung 
von A Stehen die Halbfaßtypen AB!, AB? und AB? als ebenfo 
viele verfchiedene Möglichkeiten der Phantafiethätigkeit offen, was 
aber durchaus nicht fo verftanden zu werden braudt, daß nun mit 
nüchterner Abfichtlichleit die eine oder die andere Möglichkeit gewählt, 
„probiert“ würde; vielmehr ift ſowohl die fchematifche Aufitellung als 
die Übung diefer verjchiedenen Arten de3 Weiterwachſens (unmill- 
kürlich fallen einem die Monofotyledonen und Difotyledonen der 
Botanik ein) nur dahin zu verjtehen, daß der Phantafie die ver⸗ 
fchiedenen Richtungen ihrer Bethätigung gezeigt werden mülfen, 
damit fie fich nad allen Seiten gleich leicht bewegen lernen. Der Typus 
AB! fünnte nun 3. B. folgende Bildungen treiben (wir Iaffen die 
Begleitjtimmen weg, was aud) der angehende Kompofitionzfchüler thun 
darf, jolange er nicht eine Abweichung von der für den Anfang ge= 
nommenen mehrjtimmigen Ausgeftaltung fonzipiert): 
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oder: — — — — — 
— — ——e = 


wobei die Phantaſie ſchon einer N Aufgabe ‚gegenüberfteht 
(dem Wiederauftreten von & nad) b); und AB? (unter Berüdfichtigung 
einer Anderögeftaltung) der erjten Nachahmungen von a) vielleicht fo: 
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Uber welche Fülle von Möglichkeiten thut fi) gar auf, wenn 
wir B fortzubilden ſuchen! BB! und BB? fommen gar nit in 
Betracht, weil unfer Motiv a gleih mit Auftakt beginnt; aber je⸗ 
nachdem wir BB? oder BB“ oder gar BB® oder aber eine der drei 
Formen von BA mählen, wird die Bhantafie jedesmal vor einer 
Fülle von Möglichkeiten ftehen, da und ja auch für die Harmonie- 
folgen feine weiteren Normen vorgefchrieben find, al? die als 
Konfequenzen der innerhalb der erjten Gruppen gemwählten fich 
ergebenden: 
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Jenachdem die Wahl der Gruppentypen des erſten Halbſatzes 
getroffen iſt, erjcheinen nun aber für den Nachſatz gemilje Wege jo 
gut wie verjchloffen. Denn: - : 


Einem Borderjah des. Typus BB’ (= a b c d) wird man nicht 
einen Nachſatz folgen laſſen, der lauter neue Motive bräcdhte, während 
man umgeltehrt einem Borderfab des Typus AB! nit gern einen 
mit denjelben Motiven gebildeten gegenüberſtellen wird (doch tft 
legteres häufiger, als eriteres). Ein zweiter Sak wird mit dem 
eriten Hauptmotiv beginnen (wenn auch dasſelbe transponterend) 
wenn der Nachſatz des erften fich besfelben enthielt; er wird es nicht 
tun, wenn der erite Sat im Vorder- oder Nachſatz diefelden Motive 
brachte. Auch für die Harmonieentiwidelung wird der erjte Halbſatz 
in gewiſſem Maße entfheidend. Macht der erfte Halbjag einen (un 
vollkommenen) Sanzihluß, jo wird der zweite gern einen Salb- 
ſchluß maden, jodaß der zweite Sab in der Haupttonart fortfahren 
und Schließen kann. Macht dagegen der erfte Halbſatz einen Halb- 
ſchluß und der zweite einen Ganzfchluß, fo wirb der zweite Sa 
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gern id nach einer nahverwandten Tonart wenden und zu einem 
Halbſchluſſe führen, nah welchem der erjte Sat wieder beginnen 
fann, oder aber er madt eine Modulation zu einer Tonart, in 
welcher (nach einem Halbſchluß oder Ganzſchluß) ein neuer Gedanke 
einfeßt, wobei auch die Umdeutung des Schlußtalts zum Anfangs- 
tatte möglich tft. 

Die Fülle der Möglichkeiten ijt in der That eine jo große, daß 
troß bemußter Auswahl des einen oder anderen Weges der Phantaſie 
noch Freiheit genug bleibt. 

Sobald vom bloßen Durchprobieren der Halbjagtypen zur Bildung 
Heiner Stüde von zwei oder mehr adjttaftigen Sägen fortgefchritten 
wird, iſt e8 durchaus geboten, daß der Lehrer vom Schüler die Be- 
zeihnungdesXTempos oder Charakters der Stüde fordert, alfo 
Überfchriften wie Allegro, Andante, Adagio, Allegretto, Andantino, 
Presto u. f. wm. Es wird nicht ſchädlich fein, wenn er zugleich an= 
geben Täßt, welche Werte Zählzeiten find (2 |, 2 _|, 2 \. 8, 
8 ‚3 ). in Klammer zur Tempovorfchrift gefegt; bei ausſchließ⸗ 


licher Beſchränkung auf die Notierung wirklicher Takte — d. h. 
unter Ausſchluß von Taktarten, welche nur eine Zählzeit oder mehr 
als drei enthalten —, ift die Vorzeichnung der Anzahl der Zählzeiten 
durch 2 oder 3 beim Schlüffel genügend. 

Mit Necht Halten fchon die älteren Lehrer der Kompofition folche 
fleine Stüde („Handjtüde” nannte man fie im vorigen Jahrhundert: 
iept nennt man fie „Bagatellen“, „Charakterjtüde”, „Impromptus“, 
„wieder ohne Worte”, „Iyrifche Stüde“, Miniaturen” und mit taufend 
anderen Namen), für die erften Kompofitionsverfuche für befonders 
geeignet ımd zwar darum, meil der Schüler dabei nicht von borherein 
an.eine beſtimmte Taltart oder eine bejtimmte Bewegungsart inner- 
halb einer folhen gebunden ift. Das ift aber auch der Grund, 
weshalb der Lehrer außer ftande ift, für ihren Aufbau weitere 
praftifche Anweifungen zu geben. Wir können nur wiederholt darauf 
hinweifen, daß eine verjtändige Abwägung der beiden Hauptfaktoren 
alles Kunſtbildens, der Einheit und Mannichfaltigkeit Hier faft noch mehr 

eboten ift, al3 bei der Kompofition von Stüden der weiterhin befchrie- 
enen Arten, welche bejtimmte Auftaltsformen und Schlußbildungen 
vorausſetzen. Jedes beliebige Motiv von irgend welcher tintömifcen 
und melodifhen Prägnanz wird fich leicht zu einem hübſchen Stüde 
von zwei, drei oder noch mehr Sätzen fortentwideln iajfen, wenn 
man zur rechten Zeit durch fontraftierende Motive Abwechſelung bringt, 
aber au zur rechten Zeit auf das Motiv zurückkommt. Meifter 
des Satzes folcher Heiner Stüde find Theodor Kirchner und Stephen 
Heller, deren fpezififches Talent auf diefem Gebiete Liegt, ferner 
Robert Schumann, auch Mendelsfohn (Lieder ohne Worte, Sinder- 
jtüde) und Schubert (Moments musicaux). Doch vergefje man aud) 
Beethovens Bagatellen (befonder® Op. 33 und 126) nicht; von 
Bach gehören die Inventionen hierher fowie viele feiner ein- 
jacjeren Präbubien. Die Analyje folder Stüde Hat natürlich mit 
en felbftfchöpferifchen Übungen Hand in Hand zu gehen. Sein 
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Lehrer kann gute Vorbilder erjegen; erft indem der Schüler kon⸗— 
ftatiert, wie folcde den Typen der Lehre entſprechen, madt er dieſe 
jelbft für fich lebendig und bedeutfam. Der nächſte Schritt vorwärts 
von der Kompofition jolcher einen Stüde ohne eigentliches Ton- 
traftierende Seitenthema (oder mit einer die Rückkehr zum Haupt- 
gedanfen oder doch mindeſtens zur Haupttonart wirkſam vermitteln- 
den zuilenpartie) ift der zu Variationen ſowie zu Kompofitionen 
von Zanzitüden und Märſchen und KHeinern Liedern. 


2. Giebt es für die Anlage von Bariationen eines Themas 
beitimmte Normen? 


Die Bariationenform iſt eine fehr dehnbare. Natürlih kann 
der Anfänger nicht daran denken, Werte wie Beethoven? Op. 34 
oder den lebten Sat der Eroica oder Brahms’ Op. 56a als Bor- 
bild zu nehmen, um Variationen zu ſchreiben. Er thut gut, feine 
Kräfte zunächſt an ſolchen Variierungen zu üben, welche man ehedem 
Doubles nannte, d. h. mannicdfaltigen Yigurationen eines leicht 
fenntlichen Themas ohne Veränderung der Tonart und Taktart wie 
de2 Tempo. Ein Mufterbeifpiel folder Doubles ift der Schlußſatz 
von Händel3 E-dur-Suite, befannt unter dem Namen der Harmo- 
ous-blacksmith-Bariationen. Das Thema ift dreigliederig, macht 
zu Ende des erften Satzes einen Ganzſchluß zur Dominante, be= 
ginnt den Zmwifchenjab in der Haupttonart und wendet ihn zum 
Halbſchluß und fchließt mit einem ganz in der Haupttonart gehal- 
jenen Sage, deſſen Motiv als Umkehrung des Hauptmotivg gelten 
anı: 


—8 — Zählzeiten.) 
a b a b b 
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A. Hauptſatz: — — — 
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Großen (BE © wiederholt) 


Diefes ſchlichte Thema, deſſen eigentliche Hauptmotiv dieſes: 


} 
I P) Id ift, variiert nun Händel in fünf Double von denen 
— | >> 

die erften vier zu zwei und zwei derart zufammengehören, daß die 
zweite Variation gegenüber der_erften und die vierte gegenüber der 
dritten beinahe nur ais eine Stimmenverfegung eriheint (id fage 
beinahe, denn Händel hat nicht den doppelten Kontrapunft babei 
angewandt, jondern nur die Bewegungsart und die Form der Motive 
beibehalten, ohne die Stimmen reell zu vertaufchen): 
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Double 1. 


— 41 — — — 
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Double 2. 
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‚ ®ie hier bon ung & ebenen Anfänge verraten die Art der 
Viguration, welche dag * der einzelnen Variationen ausmacht. 
Während im Thema jelbft Achtelbewegung vorherriht, nehmen die 
erfte und die ihr parallele zweite Variation glatte Sechzehntelbe- 
megung an; bie zweite bringt noch als weitere Steigerung an einigen 
der Stellen im zweiten und dritten Satz, wo das Thema felbit 
Sechzehntel bat, Heine Triller: 














2. Cap, ö— — rn — 
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Die dritte und vierte Variation nehmen durchweg Triolenbe- 


wegung in Sechzehnteln an (Motiv 5 5 a und bie fünfte 
bringt eine durchgeführte flalenförmige Yiguration in Bmeiund- 
dreißigfteln, die bei den Schlüffen im 7.—8. Takt jedes der drei Süße 
in ruhige Sechzehntel zurüdlentt. Das Beifpiel lehrt 

1. daß eine Variation gewöhnlich ein Yigurationgmotiv (oder 
eventuell einige abwechſelnde) fefthält und dadurch den Cha— 
rakter eines (durch die gefteigerte Bewegungsart) Tontrajtie- 
renden felbfländig in fid) abgeichloffen Teild annimmt; 

2. daß nicht alle Töne der Melodie in der Variation konſerviert 
zu werden brauchen, fondern daß es genügt, wenn der Kern 
der melodifchen Entfaltung derfelbe bleibt; . 

3. dab der Aufbau (die Form) diefelbe bleiben muß; 

4, daß die Harmonie wohl leichte Veränderungen durch neue Vor⸗ 
halte und Durchgänge oder durd) iniegloffun der im Thema 
enthaltenen erfahren kann, in der Hauptſache aber im der 
gleihen Stellung zur Form bleiben muß. 


Als melodifher Kern des Themas muß gelten: 





12 II. Angewandte Yormenlehre. 





Die einzige befondere Abweichung von demfelben iſt die Ber- 
mandlung der weiblichen Endungen des Motivs a im zweiten Sa 


in eine jelbjtändige Harmonievertretung (a? jtatt e*). 

ALS zweites Mufterbeifpiel dienen Mozarts Variationen über 
Ah, vous dirai-je Maman! Wir notieren aus Raumrüdficten nur 
kurze Anfänge. Das Thema ift äußerſt einfach 


Im TI) TTTITATIITIICTT 





Diefer Hauptfag ehrt nad) einem aus denjelben Motiven 
gebildeten mixolydifhen Zwiſchenſatze von ebenfall3 acht: Talten 
getreu mieder. 

Die Figurationdmotive der erjten Variationen find: 
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4b. (2. Halbſatz). 4c. (2. Sab). 
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Bis hierher find auch Mozarts Variationen nur Double. Mit 
der achten aber betritt er da3 Gebiet der freieren Variation, indem 
er das Thema in Mol bringt und die Stimmen einander frei nad)- 
ahmen läßt: 





wobei der Mittelfag fich durch intereffante Chromatif heraushebt. Die 
9. Variation fteht wieder in Dur (Maggiore) ift aber übrigens der 
8. nahe verwandt: 
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Die zehnte ſteht wieder mehr auf dem Boden der 1.—7. (Double), 
führt aber außer im 1. und 5. Halbſatz durchweg Chromatif in die 
Melodie ein; das Yigurationgmotiv ift das von 7b. 

Die elfte Variation ändert das Tempo und geftaltet das fimple 
Thema zu einem Hübfchen fantabeln Adagio um; nur der erite 
Halbjag ift noch ziemlich getreu, intereffiert aber dafür durch Imi— 
tationen: 





— _— — — — — — 
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Zwiſchenſot Anſchlußmotiv 














(1) Wiederholung des Hauptfſatzes. 


Die letzte Variation endlich verändert auch die Taktart, konſer⸗ 
viert übrigens das Thema ſehr getreu und arbeitet mit den Figu⸗ 
rationsmotiven der erſten und zweiten Variation, nur ſind die 
Sechzehntel erheblich ſchneller als dort: 


Eee 


Anſchlußmotid ———ÜT TI. 
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— ———— 0 bekannten 
‚ worauf endlih n zwei Zimeitatti 
und drei eintaftige Schlußbeftätigungen folgen. ige 


um 


mehr Möglichkeiten der figurativen Auszierung des Themas 


atz der Adur-Sonate, deſſen Thema: 





entweder wie hier mit männlichen Schlüſſen verſtanden werden muß 
oder fortgeſetzt mit Anſchlußmoiiven: 








rm 


IH —— — 
— 
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Aud in diefem Variationencyklus bringt Mozart Zurerjt einige 
Doubles, dann eine ariation in Mol und zum Schluß eine 2 
dehnte Fantable (A 10) und eine fchnelle (Allegro) ir Deränderter 

Hart CL) Ebenfo angelegt find auch bie Variationen der D-dur 
onate (Schlußfag), die aud) eine (die 9.) Nummer mit ka noniſchen 
Anſätzen enthalten. Bon Beethovens Bariationenwerten ftehen bie 
einfachften 4-3. die über Nel cor non piü mi sento) nod) faf 
ganz auf den Standpuntten der Doubles und bringen neben ſchlichten 
igurierungen nur einmal eine Mollvariation;, Dagegen find bie 
größten Variationenwerke Diefe3 unübertroffenen Meiiterz fo frei ans 
gelegt wie überhaupt nur möglih. Wohl das [hörte Baviationen- 
met das überhaupt je gefchrieben wurde, it Bee Dven? Op. > . 
Dasſelbe ftellt dem Thema in F-dur */, Adagio, Bart ut ionen in D-dur 
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2/, Adagio, B-dur ®/, Allegro ma non troppo, G-dur Allegretto “|, 

s-dur ®/, Minuetto, C-moll ?/, Allegretto (alla marcia), F-dur 
6/, Allegretto (mit freier Coda) und F-dur ®/, Adagio molto 
gegenüber, d. h. giebt eine Guite in verichiedenen Ton= und Talt- 
arten stehender Charakterjtüde, die aber doch die hervorſtechendſten 
Eigentümlichleiten des Themas konſervieren, vor allem ausnahmslos 
feine Form felthalten, nämlich den Aufbau 


Hauptfag: acht Takte, 1.3. Gruppe mit weiblichen Schlüfjen 
(auf den 4. Takt Halbſchluß), 4. Gruppe mit männlichem 
Ganzſchluß. 

Zwiſchenſatz: vier Takte, die erſte Gruppe mit halbtaktigem 
Anſchlußmotiv, die zweite Gruppe mit männlichem Schluß 
zur Oberdominante mit zwei eintaktigen Beſtätigungen und 
mixolydiſchem Generalauftakt zur 

Wiederholung des Hauptſatzes (acht Takte). 


Nur die ſechſte Variation bringt nach der Wiederholung des 
Hauptſatzes eine längere Coda, zunächſt eine viertaktige Schlußbe— 
ſtätigung, die nochmals anſetzt (aber in F-moll ftatt F-dur) und einen 
Schluß nad) C-molldur macht, welcher nicht weniger al3 neun ein= 
taftige Beftätigungen erfährt, ehe er fich zum mirolydiihen General- 
auftaft (ec?) ummandelt und zur lekten Variation führt, die nur eine 
getreue Wiederholung des etwas mehr gedehnten Themas mit reichiter 
Auszierung ift; nur der fiebente Takt (die Penultima) erhält auf 
den Quartſextakkord (c$) eine Heine Kadenz, und dem Schlußtakte 
folgt eine ganz fchlichte Wiederholung des legten Halbſatzes in der 
Geſtalt des Themas und endlich noch eine Wiederholung der lebten 
Gruppe. Die Bariationenwerfe Beethovens wird natürlich jeder 
Kunſtjünger fämtlich durchgehen, um eine Fülle von Anregungen zu 
erhalten. Ganz bejonder® empfehlenswert ift das Studium der in 
in den Sonaten Op. 57 (Appassionata) und Op. 111 enthaltenen 
Variationen, welche durchaus nur Doubles find d. 5. weder die 
Taktart, noch die Tonart oder das Tempo ändern. 

Sehr ſtrenge Variationen (doh mit Veränderungen des Tempo 
und Wechſel des Tongefchleht3) find Mendelsſohns Variations 
serieuses, noch ftrengere dejjen Es-dur-Bariationen (Op. 82), auch 
Schubert3 B-dur-Bariationen (in Op. 142, eine Variation in B-moll), 
ſowie die den zweiten Saß feiner A-moll-Sonate bildenden in C-dur 
(eine Variation C-moll). Bon PBariationen für Streichinftrumente 
jeien nur als die populärjten genannt die Haydn? über dad „Gott 
erhalte Franz den Kaiſer“ und als die jchönften und großartigften 
die Beethovend im Cis-moll-Duartett Op. 131, von Orcheſter-Va⸗ 
riationen nur die in Beethovens Eroica (Schlußfag) und die von 
Brahms über ein Thema von Haydn (Op. 568). Die Klavier: 
Variationenwerke von Brahms ftudiere man al3 die fomplizierteften 

ulegt. Für die Anlage fanonifcher oder fugierter Variationen fir“ 
beſonders auch noch Bachs 30 Variationen in G-dur (die „Gold- 
bergſchen“) ein Elaffifche3 Vorbild von impofanter Künftlichteit. 
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3. Welchen befonderen Anforderungen haben die verſchie⸗ 
denen Arten bon Tanzftüden zu genügen? 


Allen Tänzen, gleichviel ob fie noch heute getanzt werden vder 
nur Snftrumentalftüde von einer, ehemaligen Tänzen entjprechenden 
Phyſiognomie find, eignet ein bejtimmter Charakter, der getroffen 
werden muß, wenn ein Tonftüd den Namen de3 einen vder des 
anderen Tanzes mit Recht tragen foll. Dieſer Charakter beruht 

a) im Tempo, 

b) in der Taltart, 

ce) in gewiſſen rhythmiſchen Eigentüimlichkeiten, weldje von 
-den Pas des betreffenden Tanzes herzuleiten find. 

Hiernach unterjcheiden wir a) langſame und ſchnelle Tänze, 
reſp. folde von mittlerer Bewegungsart; oder b) folde im 
geraden (Dupel-) Takt und folde im ungeraden (Zripel>) 
Takt; und c) folde die gegangen und folde, die gefprungen 
werden. Bon diefen find die jchlichteften die langfamen, ge= 
angenen, im geraden Takt; der Tripeltalt ift, fofern er zwei 
Beiten für den Auftakt nimmt (fie nicht zufammenziehend), leben- 
dDiger, unruhiger, jofern er die ſchwere Zeit in doppelter Dauer 


giebt (mach dem, was wir über die Natur des Ahytämus | | | 


willen) behaglih, bequem, vielleicht fogar leichter verſtändlich als 
der Dupeltaft; jofern er dagegen die Dauer der leichten Zeit (im 
Auftakt) verdoppelt, ſchwerfällig und breitfpurig. Es wird für bie 
freie Kompofition, für die Erfindung harakteriftiicher Themen von 
hoher Bedeutung fein, wenn man feine Phantafie in der Nachbildung 
beftimmter Tanztypen übt; wir gehen daher die wichtigften einzeln 
mit Beifpielen dur. Wir beginnen mit den gegangenen Tänzen. 


4. Welche Tänze werden gegangen? 

Zu den Tanzftüden gehört in gewiſſem Sinne auch der Marſch. 

E3 dürfte ſchwer fein, zwifchen Tänzen, die in langjamer Bewegung 
egangen werden, und dem Marſch im engften Sinne eine wirkliche 
tenzidheide zu finden; auf alle Bälle gehört der feierliche Auf- 
zug, der doch in der That ein Marſch iſt, zu den Beltandteilen 
einer Ballettmufit, und ift zum mindeften ebenjo ſehr Tanz wie etwa 
eine ernfte Pantomime. Schon Walther fagt in feinem Lexikon 
(1732), der Mari) habe mit der Entree große Gemeinfchaft, nur 
daß er mehr Paffagen als diefe zulaffe. Eine vortreffliche Definition 
giebt Koch (Kompofitionzlehre, II. ©. 49): „Er verlangt eine 
ernfthafte: Bewegung in der geraden Taltart und ein ſehr 
bejtimmte3 und ununterbrochenes Metrum... Der ge- 
wöhnlihe Uberhang der Cäfuren der Abfätze und Ka— 
denzem des Marſches, welcher aus dem einigemal mieder- 
holten Anſchlage der Cäſurnote befteht,... fcheint bloß des⸗ 
megen eingeführt worden. zu fein, um denjenigen Schritt, melcher 
Avischen dem Ende eines melodifchen Teild und dem Unfange des 
Folgenden gemacht werden muß, nicht ohne metrifche Unterjtügung 

2* 
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zu laffen.” Für nicht zum Marfchieren beftimmte, fondern nur 
als Teile cyllifcher Werke gedachte Stüde in Marſchform, „Tann 
diefer Überhang, der ohnedies, wenn er mehrmals gebraucht wird, 
feine gute Wirkung thut, ganz und gar wegfallen; nur muß al3- 
dann die metrifche Bewegung von der Grundftimme oder 
auch von den Mitteljftimmen lebbaft genug erhalten 
werden.“ GSulzerd Theorie der ſchönen Künfte [Art. „Marſch“] 
betont dazu noch beſonders die hänfige Anmenbung punttier- 
ter Rhythmen; „dabei ift aber wohl zu beobachten, daß die Einer 
(eintaktigen Motive) paarweis aufeinander folgen, damit der Rhyth⸗ 
mus gerade bleibe. Bon vier zu vier Talten muß der Einfchnitt 
am fühlbarften fein.” Zugleich bemerkt er auch, dab für Ka— 
valleriemärfche, jowie für Wufzüge, bei denen nicht marſchiert 
werde, die Vorſchriften nicht jo ſtreng jeien, weil die Abhängigkeit 
vom Schritt nicht in gleichem Maße vorhanden fei; überhaupt habe 
der March je nach feiner Beſtimmung feinen Charakter weſentlich 
zu modifizieren. 

Wir Haben dem nur wenig mehr beizufügen. Die Militär- 
märfche find entweder Barademärfche (frz. Pas ordinaires, die 
eigentlichen ſchlichten Märfche, mit mäßiger, dem normalen Puls 
und der normalen Gangweiſe entfprechender Bewegung, nämlich die 
Bählzeiten — 75 M. M.) oder Geſchwindmärſche, (Quickmärſche, 
frz. Pas acceleres, Pas redoubl&s, = 108 M. M.) oder endlich 
Sturmmärfde (frz. Pas de charge = 120 M. M.). Noch lang: 
famer al$ der Parademarſch ift der Trauermarſch (Marcia funebre, 
Marche funebre) der regelmäßig in Mol jtatt Dur fteht (Dur 
fchrieben die Alten für den Marſch ſonſt als ſelbſtverſtändlich vor) 
und in feiner ganzen Anlage ernfter, ſchwerer zu Halten ift (bei 
militärifchen geiherbegängnitfen tft für ihn die gedbämpfte Trommel 
jelbftverftändlich). Militärmärfche find natürlih für Militärmufil, 
d. h. ausſchließlich für Blas- und Schlaginitrumente berechnet, 
während Märjche (Hufzüge) als Beftandteile der Oper oder des 
Balletts, aljo Märfche ım Theater oder Konzertfaal nach Belieben 
das Streichorchefter mit in Anfpruch nehmen. Uns gebt bier aber 
zunächſt die Inſtrumentierungsfrage nit an, da wir nur nad) 
Form und Charakter des Marjches fragen und vorläufig Toger 
hauptſächlich an Klavierftüde in Marfchform denken. Fällt aber 
der äußere inftrumentale Apparat des Marfches weg, jo müſſen die 
harakteriftifchen rein muſikaliſchen Merkmale um fo mehr vorhanden 
fein, wenn der Name zu Recht beftehen fol. Gedenten wir der 
drei oben (S. 19) aufgejtellten Mittel der Charakteriftit (Tempo, 
Takt, Rhythmus), jo jagen ung die Anweifungen Walthers, Kochs 
und Sulzer volllommen genug. Denn 

a) da8 Tempo des Marſches ift und muß fein ein Gang- 
tempo (Andante), mag basfelbe auch je nad) dem intendierten Spe- 
zialcharakter befchleunigt (Avanciermarſch —— — Triumph⸗ 
marſch) oder gehemmt (Trauermarſch, ſeierlicher Aufzug Prieſter⸗ 
marſch) erſcheinen. 
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b) die Taktart iſt eine geradzahlige, d. h. zwei oder vier 
Zählzeiten enthaltende; natürli kann aber für die einzelnen Zähl⸗ 


zeiten Unterdreiteilung eintreten (&, 2, 2, : (a J): n (2 In} 


2a ui 

c) der Rhythmus muß die Zählzeiten, da von bdiefen die 
Schritte (Pas) abhängen, deutlih machen, darf alfo nicht in allen 
Stimmen gleichzeitig lange Noten oder Paſſagen bringen; das 
Grundmaß der Bewegung muß immer deutlich markiert bleiben. 
Bunktierte Noten find darum Häufig, weil fie einen Auftakt 
zur folgenden Zählzeit ergeben, welcher diefe lebendiger einführt 


8 A|) ver N FI el) 
FAN Aalen 


Einige Themenanfänge mögen das Gejagte illuftrieren: 


Beethoven Op. 101, 2. Satz. 
Vivace alla marcia. 





(Unterteilungsmotive fortgefeßt F 93 | I 9 


Beethoven Op. 26, 3. Satz. 
Maestoso andante (Marcia funebre sulla morte d'un eroe) 




















—— — 
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(Hauptmotiv iur | » 


Mozart, Zauberflöte. 
Marſch der Prieſter. 


& Ir Im FB 





(Bählzeiten — F ) 


Wagner, Meijterfinger. 
Sehr mäßig bewegt, durchweg breit und prächtig. 


— rm 














N 
(Bählzeiten = |) 


Beethoven, Eroica. 
Adagio assai (Trauermarſch). 


— —— — — — — — — — — 


see ee == 
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(Bühfgeiten = )) 

















Mari. 23 


Schubert, Op. 5l, II (Marches militaires,). 
Allegro molto moderato. 








4) 
(Zählzeiten — )) 
Schubert, Op. 54 (Divertissement à 1’Hongroise.). 
Andante con moto. Marcia. 
— u Bi u. f. w 
Tr: ee HS —— 
pp TE 


(Bählzeiten — J ) 


Schubert, Op. 121 (Marches caractéristiques.). 
Allegro vivace. 














7 \ 
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Für den Umfang des Marſches giebt e3 beftimmte Vorfchriften 
nicht; je nach der Natur des Themas, dem vorgeftellten Zweck und 
der Phantaſiekraft des Komponiften Tann der Marſch von den Di- 
menfionen der Kleinen erjten Form bis zu denen der großen dritten 
und vierten auswacfen. Regel ift aber, daß der Marſch ein kon— 
traftierende8 Trio Hat. Das Trio flieht mit dem Hauptteil in 
gleihem Tempo und gleicher Taktart, aber in anderer Tonart (meift 
in einer der Unterdominantfeite; vgl. dad im eriten Teil ©. 29 
über das Eontrajtierende Thema der zweiten und dritten Form Ge— 
fagte) und hat regelmäßig eine mehr geſangsmäßige Führung, d. h. 
gerundetere und weiter ausholende melodijhe Linien. Der Name 
Trio rührt daher, daß man früher die Tanzftüde gemöhnlid nur 
mit zwei mejentlihen Stimmen ſetzte (Melodie und Baß), dem 
getrageneren „Trio“ aber eine dritte obligate Stimme gab, ein 
Unterſchied, der fhon lange nicht mehr zutrifft (Beethoven fegt in 
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Op. 2 II da8 Scherzo in der Hauptjache zweiftimmig und das Zriv 
dreiftimmig, in Op. 2 IIl aber madjt er’3 gerade umgefehrt). 

Der Hauptteil der Märſche Hat gewöhnlich nur ein wirkliches 
Thema, das fich aber oft zu einer längeren Reihe achttaftiger Sätze 
ausſpinnt; mindeſtens gliedert er ih nah der eriten Form 
mit einem 4—Staftigen Zwiſchenglied (mirolydifh oder in nahe 
verwandter Tonart, bejonder8 der Oberdominantfeite anjeßend und 
urüdleitend). Das Trio ſetzt in der Regel nad) volljitändigem 

biehluß in der Haupttonart ohne Modulation kontraftierend ein, 
gliedert fich eventuell auch nad) der erften Form und fchließt ent- 
weder felbjtändig ab oder leitet zur Haupttonart zurüd. Schluß: 
wiederholungen find natürlih zu jedem Sage, ja Halbjage möglich 
und bejonder8 in Gejtalt einer nach Wiederholung des Hauptteils 
folgenden Coda fehr gewöhnlid. Raumrüdfichten verbieten die Mit- 
teilung vollftändiger Beifpiele, doc) find folche in großer Zahl jeder- 
mann leicht erreichbar, und ift daher auf deren Studium und formale 
Analyje angelegentlichit zu vermeifen. 

Dem Mariihe ſehr nahe ſtehend find gewiſſe mehr gegangene 
als gefprungene Tänze, ‚vor allem die alte Entree (Intrada) und 
die neuere Bolonäfe. Über die Entree haben wir faum noch etwas 
zu fagen, da fie im Charakter (Tempo, Taltart, Rhythmus) mit 
dem Marſch volljtändig auf einer Linie fteht, nur aber de3 eigent- 
lihen Trio entbehrt und gewöhnlich nur aus zwei achttaktigen Re— 
prifen beiteht. Die alten Definitionen berlangen durchaus Gravität 
von der Entree; Mitzler jagt (Muſik. Bibl. II. 3, ©. 97), fie habe 
„etwas ſcharf Punktiertes und Reißendes an fih und ihre berrfchende 
Eigenſchaft fei die Strenge.” Walther ſchließt ausdrüdlich für fie 
Pafjagen aus. Die Entree war nie ein gefungener Tanz fondern 
ſtets nur inftrumental und diente als Einleitungsnummer von 
Balletten oder als Zwifchenfpiel in Opern. Der ertte (langfamere) 
Zeil der Lullyichen Ouverture ift regelmäßig eine Entree, z. B. 


(Temple de la paix 1685.) 





| Grave, 
(Streihordefter.) 
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Ganz ähnlich, doch nicht ganz fo breitipurig, beginnt die Ouver⸗ 
ture in Lullys „Carnaval” (1675): . 





Beide Beifpiele Haben ſämtliche Charakteriftifa des Marſches 

ae rum aller Zählzeiten, punktierte Rhythmen, überhängende 

chlüſſe). Noch ältere Intraden ſehe man in Fr. M. Böhmes „Ge⸗ 
ſchichte des Tanzes in Deutſchland“. 

Die Polonäſe (alla Pollacca), welche beim modernen Balle 

die Rolle der Entree vertritt, ſofern in ihr die Paare gleichſam zum 


Tanze aufziehen, fteht dem Marſche und der Entree darin nahe, 


daß fie ein mäßiges Tempo hat und gegangen wird (Promenade) 
und hat auch die überhängenden Schlüffe des Marfches, unterfcheidet 
ſich aber darin ſcharf, daß fie nicht im geraden (F) fondern im 
ungeraden Taft (°/,) fteht. Eine ausführliche und eingehende Cha- 
rafteriftit der Volonäfe giebt Sulzers Theorie der ſchönen Fünfte 
(1772). Da8 Tempo iſt danach etwas langfamer als das des 
Menuett3 (im Verhältnis von 2 : 3). „Sie fängt allezeit mit dem 
Niederichlag an; der Schluß eines jeden Teiles gejchieht bei dem 


B_ 
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zweiten Viertel, dad von dem Semitonio- modi vorgehalten. wird, 
nämlid jo: 0 | 


u oder | 
Sulger unterfjcheidet die echte Polonäfe von der in Deutſchland 
gefchriebenen und getanzten:» in einer echten Polonäfe find niemals 


zwei Sechzehntel an eine Achtelnote angehängt, (diefer Gang ift der 
deutfhen Polonäſe eigentümlich): 





»ebenjowenig vertgagen dießolen die halbe Kadenz wie bei b), jon- 
dern ihre halben Kadenzen find auf folgende und ähnliche Art: 


oder 





„Die Einjchnitte find von ein oder zwei Talten und fallen die 
größeren auf das lebte Viertel des Taktes, die kleinern hingegen in 
ie Mitte des Taktes wie bier: 


oder 





»Der wahre Charakter ift feierliche Gravität ... . Die Zonart 
iſt ftet3 Dur.“ Der Verſaſſer tadelt ſodann, daß man der Polonäfe 
nad) Art des Menuett ein piano gehaltenes Trio zu geben anfange. 

Nach diefer Definition, welcher auch Koch beipflichtet, trifft z. B. 
das Rondo alla polacca, in Mozarts D-dur-Sonate Op. 7. I. den 
Charakter nicht recht, da e3 zumeilen männliche Schlüjfe refp. Ein- 
ichnitte zwischen die weiblichen miſcht. 

Die Polonäfe in J. S. Bachs 6. franzöfifher Suite hat zivar 
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durchweg weibliche Schlüffe und auch beſonders den lebten Schluß 
ganz nach Vorſchrift, ermangelt aber des Ganzes und der Grandezza, 
welche uns Heute jo gut wie den Alten als nicht entbehrlich erjcheint: 





(Schluß) — 


——— 
rt ® (8) u 


0 Sine ehte Polonäfe ift dagegen Webers Polacca brillante 
p. 72.: 








Pe - — - 





Bolonäfe, 29 
Der Ölanz, den dieſes Stig entwickelt, die durch die fortg feßten 
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Die Auflöfung des zweiten Achtels in zwei Sechzehntel ijt 
freilich nur eine leichte Modififation- der fortgejegten Achtelbewegung, 
wie fie noch Weber durchführt. Vielleicht bezieht fich aber die Be- 


merfung über da3 I 5 = bei Sulzer auf 


das Auflommen diefer Neuerung. Beethovens C-dur-Bolonäfe Op. 89 
zeigt beide noch gemiſcht: 





— — — — — — | 


ge — ds — zu 
— 


Bei Chopin triti eine Verquickung des Polonäſentypus mit dem 
Typus der Mazurka hervor, gegen die vom allgemein äſthetifchen 


a 1 
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Standpunkte natürlich nichts zu ſagen iſt, die aber vom Standpunkte 
der Formenlehre aus als Verwiſchung der Typen bedauert werden 
muß. So find in der C-moll-Polonäfe Op. 26 die vier Anfangs⸗ 
tafte (ex abrupto 5.—8. Takt!) nicht Polonäje fondern Mazurka, 
während der nachfolgende Hauptfag bis auf die männliche Endung 
des vierten Taktes eine ächte Bolonäfe ift: 





Abweichend von den früher mitgeteilten Typen iſt hier nur der 
Anfang mit einem (furzen) Auftalt. Noch vielmehr ift aber Op. 40 
I. Mazurka anftatt Bolonäfe, und ſchwankt, da gelegentlich Bolonäjen- 
ſchlüſſe eingeftreut find, zwifchen beiden Typen hin und her. Op. 44 
ftellt dagegen bewußt beide Typen als verfchiedene Teile einander 
gegenüber und mahrt der Polonäſe ihr Tempo (verlangt jogar die Ma- 
zurfa doppelt fo fehnell). Da Chopins Polonäfen jedermann bequem 
in einer Sammlung zur Hand find, fo genügt e3, auf diejelben Hin- 
zumeifen, doc wie gefagt mit der Reſerve, daß diejelben nicht als 
reine Typen angejehen mwerden dürfen. Für den Anfänger in der 
Kompofition Liegt aber etwas befonder8 Erziehliched im Studium 
und der ftrengen Ausprägung der ganz unvermifchten Typen; man 
juche daher bei Chopin nad den Wendungen, welche nad) unjeren 
Ausführungen als für die eigentliche Rolonäte harakteriftifch zu gelten 
haben. Hält man die Verwandtichaft der Bolonäfe mit dem Marſch 
feft, fo wird es nicht ſchwer fallen, ihren feitlichen Charakter zu 
treffen. Übrigen ſoll die Polonäſe nicht wie fat alle andern Tänze 
urſprünglich Tanzlied gewefen fein, ja es fcheint fogar, daß fie gar 
nit urſprünglich polnisch ift (vgl. des Verfaſſers Mufiklerikon, 
Artikel Bolonäfe.). | | 
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5. Welche Tänze im Tripeltaft find langſam und bon ernitem 
Charakter? 


Zwar wirkliche Tänze (wenn auch lingſt veraltete), aber doch 
durch die Langſamkeit ihres Zeitmaßes den vorher betrachteten 
nahe ſtehend, ſind die Sarabande, Chaconne und Paſſacaglia. Dieſe 
drei haben vieles gemeinſam, nämlich ſehr langſame, gravitätiſche 
Bewegung im ungeraden Takt, Vorliebe für die Punktierung des 
zweiten Viertels, Anfang mit dem vollem Takt und weibliche 
Schlüſſe. Alle drei haben ſich als Teile von Suiten bis über 
die Mitte des vorigen Jahrhunderts gehalten und werden gelegent- 
li) noch Heute gejhrieben. Die Sarabande wurde entweder fehr 
einfach, mehr harmoniſch intereffierend und (dann mit vier- und 
mebrjtimmigen Alkorden) oder aber mit reichen Verzierungen gefebt. 
Paſſagen (laufende Noten) ſind ihr fremd; ſie hält ihre Grandezza, 
ihre Ernſthaftigkeit ſteif und ſeſt bei (Mattheſon)*). Sie beginnt 
regulär mit der ſchweren Zählzeit und beſteht gewöhnlich aus zwei 
achttaktigen Repriſen. Wir teilen hier zunächſt eine Sarabande 
des ſeiner Zeit hochgeſchätzen Lautenvirtuoſen Philipp Franz Leſage 
de Richée mit (aus dem „Kabinet der Lauten“, 1695): 





*) Daß die Sarabande urfprünglid ein üppiger, lafeiver Tanz 
gewejen, leſe man bei F. M. Böhme, „Geſchichte des Tanzes in 
Deutichland“ (1886) S. 139 nad), auf welches Werk alle diejenigen 
verwiejen werden, welche ausführlichere Orientierung juchen. 


Sarabande. 





—— 


— 


Riemann, Kompoſitionslehre. II. 
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Sn Lullys Carnaval (1675) tanzt die Galanterie folgende Sa- 
tabande: 
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Couperin betitelt die folgende Sarabande in feinen Pidces de 
clavecin al® La Majestueuse: 





Als vierte8 Beifpiel diene die GSarabande aus Händel 


D-moll-Suite: 











id „N 
——— — 
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Walther bemerkt noch, daß die Sarabande gern „im Aufheben 
des Taktes“, d. 5. auf die leichte Zeit ende; man kann als typifchen 
Rhythmus der Zweitaftgruppe der Sarabande 





(MM „> —n— — 
BA A Ge Au a 


anfehen. Sarabanden in großer Zahl zum Zeil mit überreicher Ver- 
zierung, im Rhythmus allerding® mandjmal nicht ganz charakteriftifch, 
findet man in Bachs Bartiten und Suiten; die dritte englifche 
Suite bringt nach der einfahen Form noch eine mit ausgefchriebenen 
Verzierungen, woraus man erjehen mag, wie wohl auch andere ein 
fach notierte auf reichere Verbrämung durch den Spieler berechnet 
waren: 


Sarabande. 
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Les agr&ments de la möme Sarabande. 





— — 
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Im allgemeinen jteht der Sarabande die Molltonart befjer- an 
ald die Durtonart; da aber die alten Suiten und Bartiten alle 
Stüde in derfelben Tonart bringen, jo find aud) Sarabanden in Dur- 
tonarten nicht felten. Die Sarabande iſt einer der obligaten Teile der 
Suite (Allemande, Courante, Sarabande, Gigue) und vertritt, wenn 
man die Suite mit der vierfäßigen Sonate vergleichen will, den lang- 
famen Sag des Cyklus. 

Chaconne und Paſſacaglia unterjceiden fih von der Sara 
bande hauptſächlich dadurd), daß fie über ein Basso ostinato gefeßt 
find. Walther jagt: „Passacaglia [Passecaille) ift eigentlid) eine 
Chaconne. Der ganze Unterfchied beiteht darin, daß fie ordinaire- 
ment langjamer als die Chaconne geht, die Melodie wmattherziger 
[zärtliher] und die Erpreffion nicht jo lebhaft iſt (Mizler behauptet 
da8 Gegenteil); und eben deswegen werden die Paffecaillen fait alle 
eit in den Modis minoribus (Molltonarten) gejeßt“. Über die 

baconne [Eiacona] bemerkt er, daß „deren Baßſubjektum oder 
Thema gemeiniglih aus vier Takten in ®/, bejteht und folange 
als die darüber geſetzte Variationen oder Couplet3 währen, immer 
obligat, d. i. unverändert bleibt. Es kann aber auch das Baßſub— 
jeftum felbft diminuiert (figuriert) und verändert, allein den Takten 
nach nicht verlängert werden, jo daß 3. B. anftatt 4 in der Verän- 
derung 5 oder 6 Takte daraus gemacht würden: In folder Art 
Stüden geht man oft aus den Modo majore (Dur) in den Modum 
minorem (Moll) et vice versa (und umgefehrt).“ 
brigen3 haben die meiften Chaconnen und Paſſacaglien nicht 
ein viertaftiges, fondern ein achttaktiges Thema, 3. B. die G-dur- 
Chaconne Händels (mit 62 Bariationen!): 


Chaconne. 


nm 
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Ein Vergleich dieſes Themas mit den oben mitgeteilten Sara= 
Banden lehrt die große Verwandtſchaft beider. Durch die Erlaubnis 
buntejter Yigurierung desfelben (wenn nur ungefähr der Gang des 
Bafjes gewahrt bleibt und der Takt fich nicht Ändert) wandelt ſich num 
aber der Charakter unter Umſtänden ganz außerordentlih. Man ver- 
gleiche folgende Anſätze: | 
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Übrigens feheint der Basso ostinato nicht von jeher für uner- 
läßlich für die Paffacaglia gehalten worden zu fein. So finde id) 
in Coupering „Pieces de clavecin“ ein „Passecaille‘“ überſchrie⸗ 
benes Rondo, das allerdings das Tempo, überhaupt den Charakter 
diefe® Tanzes hat, aber anjtatt durch Eonfequente Feithaltung eines 
Baſſes vielmehr durch zweimalige Wiederholung des folgenden vier- 
taftigen Themas nach jedem der 8 achttaktigen Auifcenfüßhen (Eou= 
plets), deren jedes neue Motive bringt, obitinat erfcheint: 





Als die beiden berühmteſten und großartigften Werfe diefer 
Art find J. ©. Bachs große Chaconne (Schlußſatz der D-moll-So= 
nate für Violine allein) und desſelben Pafjacaglia in C-moll für 
Orgel zu nennen. Bon neueren Anwendungen der Yorm find be= 
jonder3 der lebte Sa von Brahms’ E-moll-Symphonie und 
die C-moll-Bafjacaglia von %. Rheinberger für großes Orcheſter zu 
nennen. 

Die Abficht, diefelben Baßnoten viele Male zu wiederholen, ohne 
andere Abwechjelungen als allenfall3 die Vertaufhung von Dur und 
MoU bedingt einfache Berhältniffe für dad Bapthema, fchlichte dia- 
toniſche Fortichreitungen auf gute Taktteile und bejonders gewiffe 
Tundamentalfchritte, welche dem Baß ohnehin oft zufallen. Die 
dankbare Aufgabe für den Komponiften ift da3 Auffuchen immer 
neuer kontrapunktiſcher Gejtaltungen fowie womöglich auch verän- 
derter harmonifchen Deutungen der Baßnoten. Freiheiten find durd)- 
aus nicht ausgejchloffen, ſchädigen aber natürlich das Weſen diefer 


Formen. 

6. Gehört nit and die Allemande zu den gegangenen 
Tänzen? 

Dem Wortfinne nah ift Allemande f. v. w. „Deutſch“ „nad 
deuticher Art“. Urfprünglich ift die Allemande in der That ein in 
Deutihland übliher Tanz gewejen, nämlich der im geraden Tat. 
jtehende mehr gravitätifche Vortanz (Reigen), welchem ein gefchwinder 
Nachtanz im Tripeltatt folgte. Sepierer wurde aber von den Sranzojen, 
welche den Vortanz unter den Namen Allemande annahmen, nicht 
mit aufgenommen. In Deutichland war der Tanz ſelbſt längft ab⸗ 
gefommen, als die Franzoſen ihn als Inſtrumentalſtück zu großer 
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Künſtlichkeit fortentwickelten. Zwei Beiſpiele (Nr. 82 und 139) 
alter Allemanden, die F. M. Böhme in ſeiner Geſchichte des Tanzes 
mitteilt, haben übrigens vollſtändig den Rhythmus der Bourree, von 
dem in den Allemanden der Suitenzeit nichts mehr zu entbeden ift. 
Da die Wllemande die gewöhnliche Einleitungsnummer der 
franzöfiihen Suite ift, fo ift man berechtigt, in ihr eine Art Prä- 
Iudium von gefälligerer Faktur al3 die breitfpurige Entree zu jehen. 
Daß man fpäter der Ullemande noch wieder ein Präludium oder 
eine Ouvertüre (Entree) vorausſchickte — jo Bach und andere in 
den Bartiten — entlräftet diefe Annahme nit. Das Präludium & 
l’Allemande hatte fich zu einem feftjtehenden Typus ausgebildet und 
nichts Hinderte ein noch freiered® mehr improvifierend gehaltenes 
weiteres Präludium vorzuftellen. Die Merkmale der Allemande find 
nad) Sulzers Theorie: „Biervierteltaft, ein etwas ernithafter Gang 
und volle, wohl ausgearbeitete Harmonie.” Da Bachs Allemanden 
als beſonders ansgezeichnete Repräfentanten der Form gelten, jo 
fünnen wir weiter hinzufügen, daß die Allemande faft immer in 
leihen Sechzehnteln fortgeht und meift mit einem Sechzehntel oder 
tel (d. 5. weniger al3 einer Zählzeit) Auftaft beginnt und daß 
gewöhnlich die Taktitriche verkehrt gejtellt find, ſodaß die Schlüffe alle 
in die Taktmitte fallen; leßteres ift nur ein Beweis dafür, daß die 
Bewegung eine ruhige ift, d. h. die Viertel Zählzeiten find und die 
Motive Halbtaktig (zufammengefegte Taktart, vgl. Koch, Kompofitiong- 
lehre III. ©. 224). Wir teilen nur ein par Anfänge mit (mit zu— 
recht gerüdten Taktſtrichen): 


J. ©. Bad. 3. Englifche Suite. 
a a 
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% ©. Bad, II. Partita. 
a a & 
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ſgedehnter Auftakt) 











Anſchlußmotiv 
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Händel, D-moll-Suite. 
& 





Händel, G-moll-Suite. 
a a 
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Das analytiihe Studium der Bachſchen Allemanden kann dem 
Kompofitionzjchüler nicht warm genug and Herz gelegt erden; 
denn da diefelben nicht wie die eigentlichen Tanzſtücke einer präg- 
nanten Rhythmus haben, vielmehr durchweg ruhig und befonnen ſich 
abjpinnen, wenige Motive in gleichen Noten oder doch jchlichter Bil- 
dung, melde die begleitenden Stimmen zu glatt fortlaufender Be= 
wegung ergänzen, jo fonzentriert ſich dag Intereſſe auf die Harmonif 
und die ftreng logifche Entwidelung des Aufbaues. Daß Bach darin 
der bis heute unerreichter Meiſter ift, bedarf feines Hinweiſes mehr! 
So iſt 3. B. der Aufbau der Allemande der 1. franzöfifchen Suite 
folgender (durchaus unter Feithaltung des motiviſchen Material® der 
eriten vier Tate; vgl. ©. 48): 

Anfang ex abrupto (7.—8. Takt mit Halbſchluß); fodann: 
Sauptiap mit Halbſchluß im 4. und Ganzichluß (in der Haupttonart 
D-moll) im 8, Takt; ein zweiter Sat geht im 2. Takt nad) B-dur, 
im 4. nad) G-moll, der Nadjfag wendet fi zur Haupttonart zurüd, 
würde mit Halbihluß auf a? im 8. Takt enden, wenn nicht dafelbjt 
ftatt cis im Baß c fubftituiert würde (wohl Molloberdominante, die 
bier ebenjo wirkt wie in Dur die Unterdominante), ſodaß eine 
Korrektur des Halbichluffes durch weitere zwei Takte nötig wird; die 
nunmehr bergejtellte Halbſchlußwirkung wird noch zweimal wieder- 
Holt, da8 zweite Mal mit dem Motive de Anfangs, fodaß bei der 
run folgenden Wiederholung derjelbe nicht ex abrupto gefchieht, 
vielmehr mit den drei zweitaltigen Halbichlüffen zufammen einen 
achttaftigen (mixolydiſchen) Sab bildet: 





Der zweite Teil ergänzt ebenfall® zunächſt den mirolydifchen 
Zwiſchenſatz mit zwei weiteren Takten (ebenfall3 Halbſchluß auf a’) 
baut dann einen Sa von 8 Takten auf, der in der Haupttonart 
beginnt, im 4. nad) B-dur und im 8. nad) G-moll fließt; ein 
zweiter wendet fih dur) Umdeutung von G-moll zu b® zur Pa— 
rallele F-dur, madt im vierten Takt einen Halbſchluß auf a”, be- 
ginnt den Nachſatz in der Haupttonart, um den Schluß nochmals 
nad) B-dur zu lenfen, ſodaß nod) ein weiterer Halbjaß nötig wird, 
der den Abſchluß in der Haupttonart breit ausführt, indem er zu— 
nädhjft zur Unterdominante G-moll leitet (6. Taft) und dem Akkord 
der neapolitanifchen Serte (es — 4?) die Oberdominante folgen 
läßt. Der 7. Takt (Oberdominante) ift gedehnt, ſodaß eine Taft- 
triole entjteht und der legte Takt (mit langem Anſchlußmotiv) den 
Taktſtrich an der rechten Stelle hat. 
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7. Weihe Tänze im Zripeltalt haben eine geſchwindere 
Bewegung?, 

Den Ubergang au den bewegteren Tänzen mag und das Me- 
nuett (Minuetto, Menuet) bilden, welches zwar (jeinen Namen 
gemäß) mit zierlihen Schritten ausgeführt aber doch immerhin mehr 
gegangen als getanzt (gefprungen) wurde. Nach Broſſards Dic- 
tionnaire (1708) jtammt das Menuett aus Poitou und war ein 
ichneller und luſtiger Tanz; e3 wurde aber ſchon um die Mitte des 
vorigen Jahrhunderts langſamer und mehr gravitätiſch getanzt, ſo— 
daß Rouffeau (1767) es für „ven am wenigſten luſtigen“ der ge- 
bräuchlichen Tänze erklärt. Derſelbe macht zur Bedingung für die 
praktiſche Brauchbarkeit die ftrenge Einhaltung der Biertaktigfeit und 
verlangt am Ende jedes Halbjages einen Vorhalt (chute). 

Ein diefer Definition vortrefflich entfprechendes Beijpiel finde ich 
in Lefages „Rabinet der Lauten” (1695) nämlich dad Menuett 
der G-moll-Suite: 





GH SH 


(8) 
r 
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(Das ces oder h im 6. Zalte des zweiten Satzes ift für die 
Beit höchſt merkwürdig; auch daß der zweite Teil 16 Takte bat, ift 
emerkenswert.) 

Ein Menuett im Lullys Temple de la paix iſt intereſſant 
durch en Durchführung des Typus ſchwer — leicht — 
chwer 9. fang mit dem fchweren Sa und fortgejegte Eli- 
fion F 5. (9.) Taktes, fodaß die fonft fo ftreng eingehaltene Bier- 
taktigkeit nicht ein einziges Mal vorfommt: 
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J. ©. Bachs Menuetten führen meift eine Stimme in Bierteln 
und die andere überwiegend in Adhteln z. B. 
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(4. engl. Suite.) 
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Bach bringt auch bereit3 einige Male ein ftreng dreiftimmig 
geiebtet zweites Menuett, aljo ein Trio, das feinen Namen mit 
echt führt, fo in der 3. franz. Suite: 





Für da8 Trio ift in der Folge ruhigere Haltung, d. 5. Be- 
fhränfung der Yiguration charakteriftifh. Steht das Trio eines 
Durmenuetts in Moll, jo heißt es Minore, umgelehrt heißt das Dur- 
trio eine8 Mollmenuett3 Maggiore. gl. Mi Es-dur-Suite Bachs, 

reiſt 


wo übrigens das 1. Menuett ebenfalls immig geſetzt iſt: 
Niemann, Kompoſitionslehre. LI. 4 
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Die Menuett mit Variationen in Händel® D-moll-Suite (X) 
ift eigentlih eine Chaconne, die Überſchrift daher nur auf das 
Zempo bezüglid). 

Die älteren Menuetten beginnen ftet8 mit der ſchweren Zeit; 
doch fpricht ſchon Sulzer von folchen, die „mit dem Wuffchlag an— 
fangen und den Einjchnitt beim zweiten Viertel jedes zweiten Taktes 
fühlen lafjen.” Weiter jagt er: „Der Ausdrud muß edel fein und 
reizenden Anitand, aber mit Einfalt verbunden, empfinden laffen. 
Die geſchwindeſten Noten find die Achtel, aber es iſt fehr gut, daß 
eine Stimme, es fei der Baß oder die Melodie, in bloßen Bierteln 
fortfchreitet, damit der Gang der Bewegung für den Tänzer deito 
fühlbarer werde.” 

Haydn, der das Menuett in die Sonate und Symphonie auf- 
nahm, gab demjelben wieder mehr einen launigen Charalter und 
fchnellere Bewegung, ſodaß Brofjards Definition wieder auf dasfelbe 
paßt. Auch liebt er den Anfang mit Auftakt (dur) den der heitere 
Charakter gleich von Anfang an zum Wusdrud kommt) 3.38. (D-dur- 
Spmphonie): 
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Auch hier iſt das Gefch der Viertaltigkeit über den Haufen Je 
worfen; der zweite Sat erhält eine zweitaftige Einfchaltung (Be- 
ftätigungen des 4. Taftes), der Wiederkehr des Hauptjabes folgt eine 
freie Wiederholung des Nachſatzes mit (nicht rhythmiſcher) General- 
pauje zwijchen dem Auftalt und Schwerpunft des 7. Taltes und 
Dehnung des 7. Taktes auf zwei Takte, mit drei eintaftigen Schlup- 
bejtätigungen. Noch freier geftaltet fih das Trio, das kühn in der 
Unterterztonart (B-dur) anjegt. Das zweitaltige d—f dient gleich- 
fam als Brüde, mag man es als D-moll anjehen oder auch al? 
0a—f?, ald Generalauftaft: 


rit. . a tempo | 


2 — ® . 


a @) f? 
(Generalauftalt) 
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(48) 
(Schlußwieder⸗ 
holungen.) 
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quasi ritardando molto . 
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des 5. Takte) (6) (Dehnung 
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u. rt 7 = EN 
—— 
(Generalauftakt, zurückleitend). Men. d. C. 


Da baben wir fo ziemlich alle Freiheiten, alle Durchbrechungen 
der ftrengen Symmetrie beifammen. Zum Schluß werfen wir nun 
noch einen Blid auf ein Beethovenſches Menuett, welches ſchon hart 
an der Grenze des von diefem Meifter gewöhnlid an Stelle des 
Menuett gefegten Scherzo ſteht: 


(A-dur-Streichquartett Op. 18, 5.) 
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— 
Wiederkehr des Hauptſatzes mit Schluß 
in der Haupttonart. 


Da hier offenbar die J. Zählzeiten find, fo iſt wohl der Name 
Menuett faum mehr am Plate; denn thatſächlich ijt nun die Taft- 
art eine zweizählige ftatt dreizählige. 

Um die einander im äußeren Unfehen (in der Notierung) 
ähnlichjten Tänze fchärfer zu unterfcheiden, betrachten wir num zunächſt 
die Mazurfa, den Walzer und Rändler. 

Die Mazurka (Mazuret, Mafurifch) ift noch nicht alt. Walther 
definiert fie noch gar nit, aud Sulzer übergeht fie und Türf 
(Klavierſchule 1789) erwähnt fie nur ganz nebenbei; es dürfte daher 
nicht ungereimt fcheinen, die unleugbare Verwandtſchaft der Polonäje 
und Mazurka auf eine Entwidelung ber legteren aus eriterer zurüd- 
zuführen. Iſt die Polonäfe ein höfifcher, mehr ceremonieller Geh⸗ 
tanz (Defiliercour), fo ift dagegen die Mazurka ein wirklicher Tanz 
mit beftimmten Pas mit dem fürs eigentliche Tanzen charakteriſtiſchen 
Abſtoßen der Fußſpitze vom Boden. Die Mazurka iſt zwar erheb- 
lich geſchwinder als die Polonäſe, auch ſchneller als das ältere Me— 
nuett (vor Haydn); da aber auf alle drei Zählzeiten Bas kommen, 
fo ift die Bewegung immerhin eine mäßige und hat noch etwas von 
der chevaleresfen Grandezza der Polonäfe fonjerviert. Der den Pas 
entiprechende Rhythmus ijt 


8 ( . > — _ > m 
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d. 5. der Beginn gefchieht regulär auf die ſchwere Zeit, ſämtliche 
Endungen ſind weiblich, aber die ſchwere Beit wird nicht übergejchleift, 
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fondern abgeſtoßen, wodurch der Tanz einen ganz eigenartigen lapric- 
ciöfen Charakter befommt; auf die lange Endnote (2. + 3. Viertel 
de vierten Taktes) ſchlagen die Tänzer die mit Sporen verſehenen 
Hacken gegen einander. 

Bekanntlich iſt die Mazurka beſonders durch Chopin weltberühmt 
und allgemein beliebt geworden; wir wählen aus feinen 51 Ma- 
unten einige Themen aus, welche am reinjten die Eigenart diefes 

anztypus zeigen: 


Au3 Op. 67,1 





Op. 30, I. 
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Walzer. Länbler. 





Ein Trio bat die Mazurka uſuell nit; doh HinDert natürlich 
nichts, einem ae ie B ilderen Charalter und eine abftehende 
Tonart zu geben, wag in der That Chopin oft genug Hut. 

Walzer (Vale) und LSändler (Tyrolienne) find Rundtänze 
von beiterem, leicht wiegendem Charakter, ber Ländler ungefähr im 
Tempo der Mazurla, der Walzer erheblih Ihnellexw „ wenigften® 
heute; der frühere laugſame Walzer mal mit dem er identiſch 
Als Beiſpiele dienen der ſangſame Walzer au ederz ,Treihüß 
und zwei Ländler Schubert3: 
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Der ältere Schnellwalzer Hatte nicht wie der Heutige zmei 
Hauptpas, fondern wie der Ländler deren drei, unterjchied ſich daher 








Walzer. Ländler. 59 


von diefem hauptſächlich durch das Tempo; er wurde gewöhnlich 
in %, Takt notiert, 3. B. (Clementi): 
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ferner (Schubert, deutjche Tanze): 





Anſchluß⸗Motiv. Nr. 5. 





Der moderne Walzer hat nur zwei Pas und unterſcheidet ſich 
beſonders ſcharf von der Mazurka, da ihm deren Betonung der 
zweiten Zählzeit EN fremd ift; wenn manche Mazurken dem 


Balzer und man alzer der Mazurka gleichen, fo find das Fälle, 
welche als nicht typiſche ung bier nicht angehen. Der Grundrbyth- 
mus des modernen Walzer? ift: 


la ddmarrffırr 
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oder mit den ſchweren Taft beginnend (ziemlich Häufig): 


7 7 4. 
nicht ſelten mit Synkopierung des Auftaktes zum dritten Takt: 
EI W UNJ AN 


jo z. in Arditis „Bacio“ und dem Walzer in Gounods Fauſt. 
ai dem ſchweren Takt beginnen aud) viele Chopinſche Walzer 
2. 





Anſchl.⸗Motiv 
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Paffepied. 63 


Diefe Beifpiele müffen genügen, zum Verſtändnis des Aufbaues 
der in mehr als genügender Anzahl jedermann leicht zugänglichen 
Balzer anzuleiten. Für die Ausdehnung des Walzers giebt es feine 
Vorſchriften, feine Heinfte Länge ift 16 Takte d. 5. zwei Sätze von 
Zakten, deren jeder wiederholt wird und die abwechſelnd gefpielt 
werden (wie das fchliehlich bei allen anderen Tänzen ungefähr ba8- 
jelbe ift); aber nicht? hindert, die Yorm beliebig zu weiten biß zur 
volljtändig entwidelten dritten Yorm, ja felbit die vierte ift möglid,, 
und es jteht dem Tonkünſtler auch jederzeit frei, imitatorifche Künfte 
bis zum wirklichen Kanon oder biß zur Fuge aufzumenden, wenn 
er diefelben mit Hinreichender Leichtigkeit beherrſcht. 

Dem alten Schnellwalzer nächſt verwandt, wenn nicht mit ihm 
identisch ift der Baffepied, der im °/, Takt notiert wird und ftet3 
ein Achtel Auftalt Hat. Meatthefon fchreibt dem Tanze liebenswür⸗ 
digen Leichtfinn zu. Ein prächtiges Beifpiel finde ih in Lullys 
Temple de la paix (1685): 
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Hier ift befonderd der unter der Maske der Achttaktigkeit jehr frei 
gebildete Schluß des Hauptteils ſehr merkwürdig; er ift zu verftehen 
als Nachbildung der lebten Gruppe (7.—8. Talt) des zweiten Tapes 





(ee) 


mit folgenden wechjelnd ein- und zweitaktigen Schlußbeftätigungen. 
Der Paffepied im II. Ordre von Couperins ‚Pieces de clavecin‘ 
Bat dasſelbe Ausſehen: 
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Seconde partie (Trio). 





Auch die Paſſepieds Bachs in der 5. englifhen Suite und 5. 
PBartita entiprehen ganz diefem Mufter, find zwar etwas polyphoner 
efegt doch immerhin nur leicht. Erjterer hat ein Trio (Bafjepied I 
-moll, Paſſepied II E-dur, Ietterer en Musette [mit liegendem 
Baß] geſetzt). 

Die bereits im 18. Sahrhundert gänzlich veraltete Galliarde 
(Gagliarda) war ebenfalls ein Tanz im ziemlich bewegten Tripeltakt 
(der Nachtanz, Proporg [Proportio] der Deutichen, bei den Ita⸗ 
lienern Saltarello re genannt); bezüglich ihrer und anderer 
Tänze des 16. Jahrhunderts verweilen wir auf Böhme „Gefchichte 
de3 Tanzes in Deutfchland” (Leipzig, Breitlopf und Härtel 1886). 


Die Loure wird von Mattheſon zu den Giguen gerechnet, 
vermutlih wegen der ihr fortgefegt eigenen Punktierung der 
ichweren Zeit, welche auch die Gigue und ihre nächſten Verwandten 
lieben; thatfächlich Hat die Loure aber im Charakter eher mit der 
Sarabande als mit der Gigue Ahnlichkeit, da fie fehr langſam ift 
und, wie aud) Matthefon bejtätigt, „ein ſtolzes aufgeblafenes Weſen 
hat“. Die Loure jteht in DE Takt mit dem Grundräythmug 


N ’ | . ; als Beifpiel diene die von Bad) in der 5. franzöſiſchen 
Suite (zwei achttaktige Reprifen): 


— — 





Riemann, Kompoſitionslehre. I. 5 
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Eine gewijje Berwandtichaft mit der Mazurka oder dem Ländler 
Batte die Courante (Corrente), wenigftens in ihrer alten Geftalt, 
d. 5. ehe fie fih in lauter Läufer auflöfte (dur die Violin- und 
Klavierlomponijten). Folgende Beifpiele dürften von dem urfprüng- 
lien Rhythmus dieſes Tanzes anı beiten ein Begriff geben: 


Leſage de Richée, Kabinet der Lauten (1695) B-dur-Suite. 


u 


(4) 














Dafelbjt, H-moll-Guite. 
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Daſelbſt (Courante extraordinaire, komponiert von dem be— 
rühmten Zauteniften Grafen Logy [Xofy)): 





Dieſen entjprechen völlig folgende von Händel und Bad: 
Händel, D-moll-Suite (XI). 5 
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Derſelbe, B-dur-Suite (XI): 
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J. ©. Bad), 2. franz. Suite. 
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Couperin und Bach haben die Courante ſehr frei behandelt; 
doch ſchwindet ein gut Teil des ſcheinbaren Abſtandes ihrer Couranten 
bon den bier mitgeteilten, wenn man ſich die im °/, Takt geſchrie⸗ 
benen in halb jo langen Noten denkt. Auffallend ift nur bei Couperin 
und Bad die Vorliebe für die Punktierung als Unterteilungsrhytä- 
mus 3. B. (Bach, II. Bartita): 
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Der glatte Gang und die behagliche Bewegung der Courante 
verſchwinden bei Bach und Couperin manchmal ganz und gar in 
einem gewiſſen gravitätiſchen Pathos, das mit dem Namen durchaus 
in Widerſpruch ſteht, z. B. (Bad), kleine Suite in Es-dur): 





70 II. Angewandte Formenkehre. 





‚oder (derjelbe, II. Bartita): . 
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oder (Couperin, Pidces de clavecin I, 3. ordre): 





(Man beachte hier die Dreitaltigkeit des Typus fchmer-leicht-[chwer!) 
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Das find zwar bewundernswürdige Stüde, aber eher Sara- 
banden oder im ungeraden Takte gedachte Allemanden als Couranten. 
Bon ber „ſüßen Hoffnung“, welche die Courante ausdrüden fol, ift 
jedenfall8 darin nicht med viel. 

Wir fommen zu den gefhwindeften Tänzen im Tripeltaft, der 
Bigue und Sanarie. Im Tempo find beide wohl glei; denn 
wenn aud) die Sanarie als jchnellite Art der Giguen bezeichnet 
wird, jo wird er doch andererjeit3 den italienifhen Giguen zuge: 
ftanden, daß fie jo ſchnell wie nur möglich find. Jedenfalls find 
Gigue und Canarie nicht mehr in eigentlich dreizähligem Takt ge- 
fohrieben (außgenommen etwa einige im ?/, oder 9/,, Takt ftehende), 
vielmehr gehen die Tripel nur die Unterteilung an. Der charafte- 
riftifche Rhythmus der Gigue war urjprünglich 


6 .. L L L 
Sir erır 
Charakteriftifch fiir die eigentliche Gigue iſt ein loſes Spiel mit 
fugenartigen Jmitationen, die biß zur wirklichen Fuge geftei- 
ert werden können. Der zweite Teil der Gigue ‚verarbeitet gewöhn— 
ih die Umfehrung des Hauptgedankens. In der Negel beginnt 
nad) Yugenart eine Stimme allein. Eine Gigue in Lullyg Temple 
de la paix läßt ji fo an: 
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was gewiß (bi8 auf die Imitationen) nichts Anderes ift als die Cana⸗ 
rie desfelben Balletts: 





Couperin (P. d cl. I. 2) notiert die Canarie in ?/, Takt und 
verziert fie in einem Double, ohne daf wir darum annehmen müßten, 
fie ſei langfamer gemeint: 





Bachs 2. franzöfifche Suite mweift eine Gigue auf, deren Typus 
beſonders rein fein dürfte, zumal fie auch die fugenartige Smitation 
‚und im zweiten Zeil die Umkehrung des Motivg zeigt: 
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Die Gigues in Leſages „Kabinet der Lauten“ imitieren nicht, 
find aber ſehr konſequent in der Durchführung des punktierten Rhyth— 
mu3 3. B. (B-dur-Suite): 














Doch enthält fein Wert auch mehrere Gigues im Allabrevetatt, 
welche durchaus dafür fprechen, daß der Tripelrhythmus nur Unter- 
teilungsrhythmus ift und die Pas nichts angeht 3. B. (C-moll-Suite): 





Damit erklärt jih nicht nur, wie Bad), Händel und andere 
gelegentlich Gigues im ®/,, '?/,, ®/, aber aud) im Allebrevetakt jchrei- 
ben fonnten wie 3. B. (Bach, 1. franz. Suite): 
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(vgl. aud) die Gigue der 6. Partita) und eg könnte höchſtens feltfam 
erjcheinen, daß Bach eine Gigue in 9,, Takt jchrieb (4. Partita): 
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Vielleicht find aber fogar hier die ganzen Takte Zählzeiten; dann 
begänne dieſe Gigue mit einem Generalauftalt und folgender Umdeu— 
tung der ſchweren Zeit zur leichten: 
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eine Auslegung, welche der Czernyſchen Vortragsbezeichnung fehr 
wohl entfpricht. 

So bleibt ung, wenn wir den alten Rhythmus ( 5 | N 
aufgeben, als Charafteriftifum der Gigue nur die raftlofe Beweglic;- 
teit, „wie der Strompfeil eines Baches“ [Matthefon]. Wer Heute 
eine Gigue fchreibt, nimmt fi natürlich die berühmteſten Stüde 
dieſes Namens zum Mufter, 3. B. die G-moll-Gigue von Händel 
(IX. Suite): 





die meifterhaft zu großer Länge (144 Takte) ausgefponnen ift, aber 
weder die fugenartige Behandlung des Anfangs no die Umkehrung 
des Motivg im zweiten Teil bat (dasfelbe gilt auch von J. W. 
Häßler8 großer D-moll-Gigue). 
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8. Welche lebhaften Tänze ſtehen im geraden Tat? 

Von den in gerader Taktart geſetzten Tanzſtücken (zu denen 
aber, wie wir ſahen, eigentlich auch die Gigue gehört) zieht in erſter 
Rinie die Gavotte unfere Aufmerkſamkeit auf fi. Walther (1732) 
definiert diefelbe als aus einer viertaftigen und einer achttaktigen 
Repriſe beitehend „Jede Repriſe fängt im Aufheben mit einer 
Minima (_), welches felten vorkommt, ordinairement aber mit zwei 


Bierteln oder gleich geltenden Noten (3. B. 4 Achteln) an, und Hört 
ſowohl beim Abfchnitte als am Ende mit einem halben Takte auf; 
doch findet man beim Abfchnitte zum öftern aud) zwei Viertel gefeßt. 
Die erjte Reprife fol nicht in dem Tone, woraus die Gavotte geht, 
fondern in der Terz oder der Duint fchließen — e3 fei denn, daß 
man ein Rondeau daraus machen wolle.” Das Tempo bejtimmt er 
al3 „Hurtig, bisweilen aber auch langſam.“ Auch Rouffeau (1767) 
bejtätigt, daß die Bewegung der Gavotte „gewöhnlich graziög, oft 
luftig, manchmal aber auch zart, ausdrudsvoll und langjam ſei.“ 
Spätere Definitionen wiffen von langjamen Gavotten nichts mehr. 
Der Umfang wurde beliebig erweitert, befonder3 für nicht zum 
Tanzen und Singen, fondern nur zum Spielen bejtimmte Gavotten, 
auch hängte man gern eine zweite Gavotte mit liegenden Bäſſen, 
die fogenannte Mujette als Trio an, nach welcher die erjte Gavotte 
wiederholt wurde. . Einige Beijpiele mögen beweijen, wie fcharf be- 
jtimmt gerade die rhythmiſche Natur der Gavotte ift. 

Streng der Definition Walther3 entiprechend ift die A-moll- 
Gavotte in Lejages „Kabinet der Lauten“ (1695): Ä 
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Couperins Gavotten erweitern bereit? die erite Repriſe auf 
acht Takte, ſodaß erſt im zweiten Halbjaß moduliert wird z. B. 
.d. Cl. 1%): 


]ma. 
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la. 2a. 
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Die folgende Gavotte auß Rameaus „Indes galantes“ (1735) 
hält den ganzen erſten Teil in der Haupttonart; fie ift dreiſätzig 
und zwar follen nad) Rondo-Art die drei Säge in der Ordnung 
A-B-A-C-A vorgetragen werden. 





Fine. 1. Seitenſatz 
(Ie reprise). 
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Zum Schluſſe finde noch Bachs reizende Gavotte und Muſette 
der III. engliſchen Suite im Auszuge Platz: 


Gavotte J. (alternativement) Ima. 


- 
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Gavotte U. (Mufette) 





Pavane (Paduaner). 83 





Ein ähnliches Tempo wie die Gavotte ſcheint der Paſſamezzo 
gehabt zu haben, eine der im 16. Jahrhundert beliebten Tanzarien, 
eine fchnellere Bavane. Die Pavane felbjt refp. der mit ihr iden- 
tiſche Paduaner (Padovana, Paduana) war dagegegen immer von 
gemefjener ruhiger Bewegung (gegangener Tanz) ſodaß der ihr (mie 
dem Paſſamezzo und anderen Neihentänzen) regelmäßig folgende 
Schnelle Nachtanz (Springtanz, Saltarello, Galliarde) fcharf gegen ihn 
fontraftierte. Gewöhnlich wandelte der Nachtanz die Melodie des 
Reigens ſelbſt durch Beichleunigung: des Tempo und veränderte 
Zaltart (Proportio sesquialtera d. h. Tripeltaft) um. Der folgende 
„Paduaner” aus Wolff Hedeld Lautenbuch (1556) mag als Beijpiel 
dienen und zugleich beweifen, daß Fr. M. Böhme in Irrtum ift, 
wenn er die Identität von Paduana und Pavana bejtreitet umd 
erfterer Tripeltatt zufchreibt. Hedel verheißt auf feinem Titel 
„Pauanen“ und bringt im Buche felbft nur zwei „Baduaner“, beide 
im geraden Takt; der zweite derjelben fieht fo aus: 


Ein faſt ſchöner Baduaner. 
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Auch der Branle (Branzle) war ein mäßig bemwegter Reihen 
tanz im geraden Taft. | 

Der Gavotte nächſt verwandt find Rigaudon und Bourree, 
unterjcheiden fich aber dadurch fcharf von ihr, daß fie ſtets nur ein 
Viertel Auftakt Haben und daher bei den Einfchnitten mit weiblichen 
Endungen fowie bei den Halbfah- und Satzſchlüſſen durch lange 
Noten bis zum dritten Viertel reihen. Mattheſon ftellt für das 
Rigaudon die Regel auf, daß e3 einen zarten und in tiefer Tonlage 
gehaltenen Zwiſchenſatz habe, der im Vortrage wie eine Parentheſe 
abjtechen muͤſſe, ſodaß der Wiedereintritt des Hauptſatzes deſto friſcher 
wirkt. Rameaus „Indes galantes“ enthalten zwei wohl zum ab— 
wechſelnden Vortrag beſtimmte Rigaudons, die ich hier mitteile: 





(Baß das 2. Mal 8va bassa.) 





| I. _ — — Od. —— — — 
reger 


Anſchl.⸗M. | 


— — 


rep. Zwiſchenhalbſatz. 


Rigaudon. Bourree. 87 





883 II. Allgemeine $ormenlehre. 


a Denſelben Charakter hat das Rigaudon bei Couperin Pièces 
e ci. i. 2; 


Il. 2el.__ 





Ä x.(& + 8 Talte.) 





Man beachte befonders die obftinate Führung der Melodie und 
die mweitauggreifenden Bäffe. 





Rigaudon. Bourree. 
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Eine frappante Familienähnlichkeit befteht zwiichen diejen Ri— 
gaudon3 und folgender Bourrée aus Leſages A-moll-Suite: 
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J. ©. Bachs Bourreen find hie und da etwas en Musette be- 
handelt (vgl. die erfte und zweite engl. Suite); in der fünften 
fran Aha Suite bringt Bach Bäffe ſolch ausgreifender Art, aber 
in teln: 





Aber felbft, wo Bach diefe einfache Tanzform imitierend fekt, hält 
er ihre charakteriftifche Eigenart rein z. B. (1. engl. Suite): 
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Die in geradem Takt geſchriebenen Tänze der Jetztzeit ſind die 
Polka, der Galopp und der Czardas (von den aus Touren 
verſchiedener Art zuſammengeſetzten Kontretänzen und Quadrillen 
ſehen wir ab, da es ſich für uns nicht ums Tanzen, ſondern um 
die charakteriſtiſchen Rhythmen handelt). Der langſamſte der drei 
genannten Tänze iſt die Polka, die wie F. M. Böhme zutreffend 
ausführt, keineswegs ein böhmiſcher Tanz iſt (nur den Namen 
Polka erhielt fie in Böhmen), ſondern ſich direkt aus dem Schot- 
tiſch (Ecoſſäſe) entwidelte. Die Bewegung entjpricht ungefähr der 
Bourree, führt aber noch ftrenger die Sliederung in Taltmotiven 


der Form IF | ‚ ‚ „ oder vielmehr in Halb fo großen 


Notenmwerten I | | | J durh, mit Meidung eigentlicher 


weiblihen Endungen, ftatt deren vielmehr Anfchlußmotive und 
zwar oft nur Repetitionen de3 auf den Schwerpunft fallenden Tones 
eintreten, 3. B. (aus Böhmes Geſch. d. Tanzes): 





Der Tanz hat wenig Energie, vielmehr eine gewiſſe ruhige 
Grazie, die fi aber mit der Zeit verjchiedenartig abftufte, ſodaß 
Iangjamere und jchnellere Abarten ſich augbildeten, nämlich die ge- 
mäßigtere des Rheinländer, der auf den Auftakt verzichtet und ent⸗ 
iprechend der Art feiner Ausführung zwei tonärmeren gegangenen 
Takten zwei tonreichere für den Umſchwung im Bmeitritt gegen- 
über jtellt: 
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Durch Beichleunigung des Tempos entwidelte ſich aus der Polka 
der Galopp (die Galoppade) welcher in der Melodie nur eine 
Markierung der beiden Zählzeiten fordert, gleichviel ob dieſelben 
untergeteilt find oder nicht; die Begleitung geht dabei regulär rajt- 
108 in Achteln (in Akkordtönen). Auch der Galopp. beginnt (aber 
aus dem gegenteiligen Grunde) meift ohne Auftakt: 





Über den Czardas müſſen wir ung kurz fajien. Derfelbe hat 
injofern Verwandtſchaft mit der Mazurka und Polonäfe, als er 
beider befondere Merkmale vereinigt: die Vorliebe für marfierte 
Betonung der zweiten Zeit d. 5. weiblichen Schluß mit accentuierter 
Zonrepetition (Mazurfa), Vorliebe für punktierte Rhythmen und 
Hauptſchlüſſe auf die dritte Zeit des Taktes (Polonäfe). Sein Tempo 
it aber ein viel bemwegteres, die Taktart it eine gerade, und die 
Zufammenziehung der zweiten Zeit mit der dritten wird daher zur 
Synkope; der Anfang liebt die ſchwere Zeit: 


ea — 


Schuberts Divertissement à l'Hongroise, Brahms’ „Ungariſche 
Tänze“, Liſzts „Angariiche Rhapfodien“ geben genügende Unterlagen 
fürs Studium der Eigenart von Zonftüden, denen man den Namen 
„Ungarifch” geben darf. Die Ungarifchen Tänze lieben übrigens 
itarfen Tempowechſel und erzielen befondere Wirkungen dadurd, daß 
lie dasfelbe Thema Adagio und Allegro (Presto) bringen. 

Das mag un? genügen um dazuthun, wieviel und wie mannig- 
taltiged rhythmiſches Leben in den verfjchiedenen Tanzformen jtedt. 
Wenn wir vom Schüler verlangen, daß er fi) übe, die einzelnen 
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Tänze charakteriſtiſch zur Geltung zu bringen, ſo ſind wir doch weit 
entfernt, ihn damit zum Tanzkomponiſten ausbilden zu wollen. 
Wenn wir nun dazu übergehen, furze Erläuterungen über die Na- 
tur der verfchiedenen Arten von nicht für Tanzen bejtimmten In— 
ftrumentaljäßen zu geben, die entweder zu cykliichen Werfen zufanımen- 
geftellt werden oder aber als einzelne Stüde größeren Umfang er- 
halten, jo wird fih und bald genug zeigen, welchen Vorteil uns 
die vorausgeſchickte Betrachtung der Tanzitüde bietet. Iſt man dod) 
joweit gegangen (Ed. Grell), alle Injtrumentalmujif von der Tanz- 
muſik abzuleiten! Wenn auch eine folche Definition gewiß irrig it, 
fo ift doch ganz gewiß wahr, daß alle Inſtrumentalmuſik wie alle 
Vokalmuſik derjelben Wurzel entjproßt it, daß aber die charalte- 
riſtiſchen Typen, welche naturgemäß alle Mufif annimmt, fobald fie 
zu feiteren Gejtaltungen Trijtallijiert, in den Tänzen am Harften zu 
Zage treten. 

K 9, Sit nicht auch Das Rondo ein Tanz von beſtimmtem Cha— 

er 


Urfprünglid) ift allerdings das Rondo (Rondeau) ein Tanz und 
zwar ein Tanz mit Gefang (wie denn im Mittelalter alle Tänze ge= 
jungen wurden), der Ringelreihen (Branle, Carole), bei welchem der 
Chor der Tanzenden (Hand in Hand einen Kreis bildend) begann und 
nach Unterbrehung durch einen Sologefang (Couplet) feinen Vers 
al3 Refrain mwiederbradhte, worauf wieder ein anderer Tänzer einen 
Vers allein fang u.f. f. Die Taktart diefe8 Tanzes war die gerade 
3. B. (aus Böhmes Geſchichte des Tanzes): 


IUOgBEILZEE 


Doh kam auch der Tripeltaft für das Rondeau bald in 
Aufnahme und der Name wurde damit aus der Bezeichnung eines 
Tanzes zur Bezeichnung des formalen Aufbaues einer Tanzweiſe, 
d. h. man ſchrieb Menuette und andere Stüde (jelbjt Chaconnen) 
‚en Rondeau‘ d. h. mit fteter Wiedertehr eines Hauptjages nad) 
einem oder mehreren Zwiſchenſätzen nah den Muſter des eigent- 
lichen Rondeau. Walther (1732) definiert Nondeau al3 „eine Me— 
Iodie im ?°/, oder auch (!) im egalen Takt, deren erſter Satz jo 
eingerichtet ift, daß er den Schluß machen Tann. Die anderen Re— 
prifen, deren bisweilen drei bis vier zu finden, müfjen fich allemal 
fo verhalten, daß der erfte Sab auf jede wohl paſſe. Die Anzahl 
der Talte bei einem Rondeau ijt nicht zu determinieren, doch muß 
die erfte Klaufel weder zu lang noch zu kurz fein; denn, wenn ſie 
zu lang ijt, erwedet ihre üftere Wiederholung den Ohren Berdruß, 
ift fie aber zu kurz, jo wird die Chute oder der (Schluß-) Fall 
nicht recht bemerfet. Acht Takte find gar wohl zu nehmen; aber fie 
müſſen recht artig fein, damit man fie gern 5 oder 6 mal höre. 


ra 
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Und diefer erſte Sat heißet eigentlich (weil er im Zirkel herum 
gehet) Rondeau; die übrigen Neprifen oder vielmehr Säbe werden 
nit wiederholt.” 

Nach diefer Definition könnte man meinen, ein ſolches Rondo 
habe vier oder noch mehr verjchiedene Themen gehabt; wenn dies uns 
nad) den Ergebniffen des 1. Teils jeltfam erfcheinen muß, fo würde 
e3 den Alten erjt recht fonderbar vorgelummen fein; fie reichten 
meift für ein Tonftüd mit einem „Thema“ ung, und ein zweites 
Thema in Geftalt eines Trio oder eine seconde partie, ‚seconde 
Gavotte [Courante]‘ ꝛc. mar immer etwa3 ertraordinäres. So Stellt 
jih dann, wenn wir alte Rondos anfehen, heraus, daß die ‚Cou= 
plet3‘ nad) unferen heutigen Begriffen nur Zwiſchenſätze, kleine 
Durhführungen der Motive des Hauptſatzes find. So gliedert ſich 
3. B. das Rondeau ‚La Bandoline‘ in Coupering ‚Pieces de clave- 
ein‘ I (1713) in folgender Reife: 


Legerement, sans vitesse. 


— — — — — 
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A. Hauptſatz (Rondeau). 





B. 1. Zwiſchenſatz (premier couplet) 
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der 3. Gruppe): Rondeau da capo. 
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(zurüdleitender Halbſatz) 












D. 3. Zwiſchenſatz (3e couplet). 
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Rondeau da capo. 


Hier ſind ſämtliche Kouplets mit den Motiven des Hauptſatzes 
earbeitet; das iſt aber überhaupt in jener Zeit fürs Rondo noch 
rinzip, und Ausnahmen ſind ſelten. In der That läßt ſich das 

Intereſſe recht wohl immer neu auffriſchen durch geſchickte Wendung 
der Harmonie nach anderen Tonarten (oben: 1. Zwiſchenſatz in der 
Parallele C-dur, ſogar mit Berührung von deren Unterdominante 
[6]; 2. Zwiſchenſatz in der Unterdominante D-moll mit Berührung 
von deren Durslinterdominante (dorifch); 3. Zwiſchenſatz in der 
Molloberdominante und ihrer Parallele). Gerade für die Weiter: 
fpinnung der Gedanken, find die Tonfüge diefer Zeit (bis influfive 
Bach und Händel) unübertroffene Vorbilder. Es ift im Grunde, 
wenn man die nötige Bhantafie beſitzt, leichter, fo wie es Schumann 
thut,. da8 Intereſſe durch immer neue Themen wach zu halten; mehr 
Kunſt ift es aber jedenfalls, mit einem Thema ebenjo weit zu fom- 
men, wie es von neueren Komponijten wohl feiner beſſer verjtanden 
hat al3 Mendelsſohn. nt 

Da wir bier feine Geſchichte der einzelnen Formen fchreiben, 

zondern nur eine Furzgefaßte Anleitung für die Kompofition der ein- 
telnen Arten von Tonftüden vom allgemein äſthetiſchen und vom heuti- 
gen Standpunkte der Kunftentwidelung aus geben wollen, jo müffen 
wir una verjagen, nachzuweiſen, wie allmählich jeit dem Anfange 
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de3 vorigen Sahrhundert3 die Entwidelung felbjtändiger Seiten- 
themen aus ben Zwiſchenſätzen vor fi ging. Es fei aber zugleich 
darauf Hingewiefen, daß auch mande ausgeführte Tonfäge Beetho- 
vens und noch neuerer Meijter ein eigentliches Kontraftthema nicht 
haben, fondern ſich ohne fcharfen Gegenſatz in der Art des alten 
Rondos abfjpinnen, natürlich aber mit geſchickter Überbrüdung der 
Grenzen der einzelnen Süße und Vermeidung der allzufcharf glie- 
dernden häufigen Kadenzen. Der von Walther geforderie Ganzſchluß 
in der Haupttonart am Ende des Hauptfages iſt fhon lange nicht 
mehr verbindlich und auch die Einrichtung der Zwifchenfäße auf den 
direkten Wiederanjchluß des Hauptſatzes ift nicht mehr erforderlich, 
weil fih inzmwifchen die freien Zmijchenglieder, die Nüdleitungen 
türzerer und längerer Art längft eingebürgert haben. Ja es ift 
heute etwas purdang gewöhnliches, daß im Verlaufe des Stüds 
da3 Hauptthema einmal in anderer Tonart (eventuell aud) mit ver- 
wandeltem Tongeſchlecht) auftritt, wa® wir im 1. Teile als eine 
Art Durchführung definieren zu müjjen glaubten. Nur für Stüde, 
die den alten Tänzen noch fehr nahe ftehen, wie da8 Scherzo ift die 
ſchärſere Gliederung noch heute häufig. Das neue Verfahren der 
Verknüpfung verfchiedener Themen ohne eigentliche ſcharfe Abgren- 
zung gegen einander iſt freilich nicht fo gar leicht zu erlernen; die 
Mittel haben wir aber im I. Teil aufgewiejen (Generalauftaft, Um- 
deutung des Schluffes zum neuen Anfang u. ſ. f.). Daß ein neues 
Thema wirklich als ſolches verſtanden wird, daß der Hörer es als voll- 
berechtigten neuen Faktor im Aufbau de3 ganzen Stüdes begreift und 
anerkennt, wird aber außer der gefchidten Bermittelung, der bedeut⸗ 
jamen orbereitung ſeines Eintritt3 hauptſächlich davon abhängen, 
Daß es im Charakter gegen da8 Hauptthema fich wirklich abhebt. 

10. Dur welche Eigenichaften gewinnt ein im Berlauf 
eines Tonftüds auftretender Sat die Bedeutung eines felbjtän- 
digen zweiten Themas? 

Im eriten Teile (S. 43 ff.) haben wir des weiteren erörtert, 
welche Elemente den Charakter eine® Themas Fonjtituieren. Die 
Beichreibung der Tanzftüde gab vielfach Gelegenpeit, zu erkennen, 
wie ſich die dort aufgeftellten Unterfcheidungen in der Praxis be- 
währen. Wir erkannten, daß die Veränderung eines oder des an- 
dern der das Thema zufammenjegenden Elemente feinen Charakter 
nicht notwendig zerjtört (fonft wären Variationen nit möglich). 
Bon al diefen Erfenntnijjen gilt e8 nun, eine neue hochbedeutſame 
Nubanwendung zu machen, wenn wir vor der Aufgabe ftehen, 
Themen verfhiedenen Charakters zu erfinden, die zu 
einem Tonftüde zufammengefhloffen werden follen, d. h. 
einerlei Taktart und einerlei Tempo haben. Penn nur 
ausnahmsmeife fteht ein Seitenthema in anderer Taltart oder an 
derem Tempo (vgl. Teil IS. 128); die für das zweite Thema eines 
Sonatenſatzes oder Rondo häufigen Vorſchriften ‚con espressione‘, 
„poco sostenuto‘, ‚tranquillo‘ oder dergleichen, oder umgekehrt Die 
für das zweite Thema laugfamer Stüde vorfommenden Bezeichnungen 
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‚piü andante‘ oder ‚poco mosso‘ u. ſ. f. find bei meitem in der 
Mehrzahl der Fälle nur Fingerzeige, daß man ein neues jelbjtän- 
dige8 Thema vor ji Hat, entjprechen natürlich in der That dem 
unterfchiedenen Charakter diejed Themas, invpolvieren aber ge— 
wöhnlich feine wirktlidhe Veränderung des Tempo! Das 
made man fid) Har: Hat das zweite Thema wirklich ein anderes 
Zempo al3 das erjite und gar noch eine andere Taktart, jo ift es 
unmöglich, daß es mit diefem jo zu vollftändiger Einheit verichmilzt 
wie im gegenteiligen Yalle; eine volljtändige Ineinanderarbeitung 
beider ijt dann nicht wohl möglich, fie bleiben ftet3 nur loſe anein— 
ander gefettet. Zwei oder mehrere äußerlich zu einem Stüde ver- 
einigte Themen verichiedenen Tempos und verjchiedener Taktart (und 
natürlich auch verfchiedener Tonart) fünnen mit Zug und Recht zu 
den eykliſchen Werten gerechnet werden (man denke an Beethovens 
Liederfreis „Un die ferne Geliebte”); mit folchen haben wir e3 vor— 
läufig noch nicht zu thun, fondern es handelt fih für unS darum, 
Stüde zu erfinden, welche bei Wahrung der Einheit des Tempo und- 
der Taktart doch aus Themen verfchiedenen Charafterd zujammen- 
geſetzt find. | 

Nah Hinmegnahme ded Tempo und der Taktart bleiben uns 
aber für die Mopdifilation des Charakter3 der Themen nocd eine 
ganze Reihe von Möglichfeiten übrig. 

Daß ein Thema, da3 als neues verjtanden werden joll, den 
Kontraft der Tonart zu Hülfe nimmt, ift felbftverftändlidh; mir 
haben darüber im 1. Zeil wiederholt ausführlich geſprochen. Der Ge— 
genſatz des Ton geſchlechts ijt befonders für Säge in Mol üblich, 
natürlich aber auch für folche in Dur von unfehlbarer Wirkung. Dabei 
ift e8 durchaus gleich gut, daß das lebendigere Thema in Dur und. 
das ruhigere in Moll fteht, wie umgefehrt: ein lebendigeres in Moll 
wird aufgeregter, gereizter, ein lebendigere3 in Dur nur heller, freu= 
diger klingen, ein ruhigeres in Moll wird mehr Hagend, ein ruhige= 
red in Dur befchaulih und zufrieden fcheinen und was dergleichen 
mehr. Die Hohe Bedeutung der Abftände der Harmoniewechſel 
würdigten wir bereit3; daß He jelbft innerhalb desfelben Themas 
fehr variabel find, fahen wir an der 3. Leonoren-Ouvertüre — da= 
duch ift aber nur erwiejen, daß ein Thema auch dharakteriftifcher 
Entwidelung fähig ift, daß es aus ftilem Sinnen fi zu lautem 
Subel berausarbeiten fann: die Wirkſamkeit de3 Mittel3 wird aljo 
dadurch nicht in Frage geftellt. Dasfelbe gilt von der verjchiedenen 
Rhytämi. | 

. Am fhärfiten werden die zur Gegen überftellung be- 
ftimmten Themen ſich zu Anfang, in den erften Gruppen 
unterfcheiden; das Gebot der Einheit des ganzen Stücks bedingt 
jogar mehr oder weniger eine Annäherung der Charaktere im weiteren 
Berlauf des Aufbaues bejonders des zweiten Themas (nad) welchem 
ja dag erfte regulär wieder erfcheint) refp. auch eines dritten oder 
vierten (da8 zweite tritt dagegen meist mit der Wirkung 
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des frappanten Gegenſatzes ein) Wir wollen in einigen Bei- 
jpielen die Richtigkeit diefer Behauptungen prüfen. Das Rondo von 
Beethoven? Op. 14. 1. hat folgenden Hauptjap: 











h’? .. e+ h? (8) et 


(in der tieferen Oftave wiederholt) 


Derjelbe wird wiederholt aber in der legten Gruppe nach der 
Dominante geleitet; da diefe Gruppe aber gleich nochmals (abgefehen 
von den Imitationen der Oberjtimme) gebracht wird, jo werden die 
zwei Schlußtakte des zweiten Sage zum 1.—2. eines dritten Satzes, 
der bereit3 ganz in der Dominante fteht, aber aus dem einfachen 
Grunde nicht als zweites Thema gelten kann, weil er biß zum fed- 
ften Takte nur Motive des Hauptjates enthält. Das zweite Thema 
HI „naher folgender unbedeutend verziert wiederholte viertaftige 

edante: 
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(Generalauftaft) 


Die Harmonien wechfeln im 2. Thema ebenſo ſchnell, ja jchneller 
al3 im Hauptfaß, und doch erjcheint dag erite Thema lebendiger, das 
zweite getragener, ruhiger (da3 Tempo ijt durchaus dasſelbe). Das 
liegt eriteng ‘daran, daß dag erite Thema fih überwiegend in Vier- 
teln (man beachte die Tonrepetitionen ftatt ausgehaltener Töne) teilweife 
fogar in Achteln und Sechzehnteln bewegt (auch die Punktierung 
und im legten Motiv die Synkope erhöhen die Lebendigkeit), während 
das zweite die Fortbewegung in Halben durchführt, bei der Wieder- 
holung freilich durch Zerlegung der erften drei Halben in Biertel 
Unterteilungsmotive bildend: 

7* 


100 II. Angewandte Formenlehre. 


ee, — 
— — — 


und damit ſich ſchon wieder dem Charakter des Hauptthemas nähernd. 
Zweitens ſteigt das erſte Thema energiſch bis zum vierten Takt an 
und ſtürzt im Nachſatz zwei Oktaven herab, während das zweite 
Thema ſich beſcheiden um das mittlere h! bewegt; drittens wird der 
Vorderfag des erjten Themas von raufchenden Triolen begleitet, 
während beim zweiten Thema nur notdürftig die Harmonie markiert 
wird. Das zweite Thema hat alſo im ganzen mehr einen 
andante- oder adagio-artigen Charalter. Daß diejer 
Unterfchied für Allegrofäße typijch iſt, beweiſt jede Umſchau in der 
Litteratur. .. 

In ganz anderer Weiſe kontraſtiert nun aber das dritte Thema 
desferben Stüd3 nad) Wiederholung des erften, defjen zweiter Sak 
in E-moll beginnt und mit Hal — auf d? endet; das dritte 
Thema fegt in G-dur ein, berührt aber die Tonarten A-moll, H-moll 
und E-moll in drei Sätzen des folgenden Aufbaues: 


a) 1(8) + 2 + 2 (nad A-moll) + 2 + 2 (nad) H-moll) 
+ 1 + 2 (Schlußbeftätigungen), 

b) 2 + 2 (nad G-dur) + 2 + 2 (nad) E-moll), 

a) 2 + 2 (durd) Trugfchluß den 4. Takt zum 5. umdeutend) 
+ 1.6.) + 2 (dei 8. aber vor dem Schwerpunfte abbrechend 
und nochmals auf den 5. zurüdgreifend) +16) + 1-+ 
2 (diesmal mit Halbſchluß auf h) +2 + 2 +8 (Beftäti- 
gungen des zurüdleitenden Halbſchluſſes). 

Das Thema jelbit fieht fo aus: 
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d. 5. es baut fich eigentlih in Halbtaltigen Motiven auf, ſodaß 
man kleinere Stüde zu einander in Beriehung ſetzt als beim erſten 
und zweiten Thema: 








Aber die Achteltriolen ſind doch nicht ſo wie beim erſten Thema 
nur Begleitung, ſondern dienen auch wenigſtens in den beiden erſten 
Halbtaktmotiven (die aber, ſechsmal wiederkehrend, den Hauptinhalt 
des 3. Themas bilden) weſentlich dazu, die Spitzen emporzuſchleudern, 
überhaupt dem Ganzen ſeine unheimliche Energie zu geben. 
Gegenſatz zu dieſem unruhigen Flackern breitet der Zwiſchenſatz 
(b) Rieſenarme au? on. 





was nicht3 anderes ift ale: 





= =: = = 2 22 — 
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Da haben wir den großen Zug, defjen intenjive Wirkung durch die 
gewaltig ftürmenden Triolen nur noch erhöht wird. Übrigens zeigt 
dieſes Rondo die höchſt entwidelte dem Sonutenfage nahe kommende, 
nur dur Fehlen der Durchführung ſich unterfcheidende dritte Form 
ung des zweiten Themas in der Haupttonart (A BA 
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Das Andante in D-moll von Beethovens Sonate Op. 28 bietet 
uns ein Beifpiel der Bildung eines gegenfäglichen Themas zu einem 
getragenen Hauptthema. Die Form iſt ebenfalls die dritte, nur tft 
der Zwiſchenſatz des eriten Themas nicht zum befonderen in fremder 
Tonart auftretenden Thema verfelbjtändigt, fondern erjcheint als 
ausgeführtere (mixolydiſche) Rüdleitung von der am Ende des 
Hauptſatzes erreichten Moloberdominante.e Das Kontrajtthema iſt 
aljo der in D-dur ftehende in staccato-Triolen. Wir geben von 
beiden Themen nur die Anfänge: 





0, aꝰ 02, 
Aa Hauptfab (8 Takte) 


rn m — [1 


| X. 
Ab. Zwiſchenſatz (zwei ſolche zufammen= 
geſchobene Halbjäge mit 2 Takten Bejtätigung) 








B. 2. Thema (16 taltig), vollftändig entmwidelt in der 
erjten Form, d. h. zuerft ein zweimal gefpielter achttaktiger Hauptjaß, 
der im Nadja zur Dominante (A-dur) fchliekt; ſodann ein bier- 
taktiger Zwiſchenſatz (d’|g* $.|a”) fodann verkürzte (4 taftige) Wie- 
derholung des Hauptjages mit Schluß in D-dur. 


Das erite Thema kehrt fodann vollftändig wieder (jogar über- 
vollitändig: Aa Aa [verziert] Ab Aa Ab Aa) umd eine Coda aus 
— . 

verziert 

Motiven beider Themen fchließt das Stüd ab. 
Hier bat das erfte Thema melodifh und rhythmiſch eine ruhi- 
ge: Phyſiognomie; doch wird das zweite Thema einmal durd) zarten 
ortrag (p) und dann durch Harmoniefolgen in weiten Abftänden 
(von Takt zu Takt) vor wirklichem Allegro-Charafter bewahrt: 
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immerhin ift aber Elar, daß die Kontraftwirkung außer dem Wechfel 
des Tongeſchlechts darauf beruht, daß dag zweite Thema einen mehr 
allegro-artigen Charakter Hat (bei jtrenger Wahrung des Tempo). 


Das Hüpfende des Rhythmus | N y wie das zierlich Heran— 
trippelnde der staccato-Triolen, die durchaus in die Melodie ſelbſt 
ehören, während die staccato-Secdhzehntel beim erjten Thema nur 
Benleitung find, ftechen auffällig genug ab gegen die befonnen 
fchreitenden Viertel und die verbindlichen weiblichen Endungen de3 
Hauptſatzes wie auch de nur durch einige ſchärfere Diffonanzen und 
Motiv-Verſchränkungen gewürzten Zwiſchenſatzes. 

Wie uns das Rondo von Beethovens Op. 14. J. bewies, ſtehen 
Kontraſtthemen keineswegs notwendig derart im Verhältnis abſoluten 
Gegenſatzes wie etwa disjunkte Begriffe wie „gut und böſe“, „hoch 
und tief“; vielmehr ſind ja ſo mannichfaltige Kombinationen der den 
Charakter ausmachenden Faktoren möglich, daß eine Anzahl anderer 
der erſten gegenübergeftellt werden fünnen, welche ihr nur in einigen 
Punkten direft widerfprechen in anderen dagegen mit ihr überein- 
jtimmen. So find — immer unter der Vorausſetzung fid) 
gleich bleibenden Tempo3 und gleiher Taktart — folgende 
Hauptunterfchiede in die Augen fpringend: 


A. Harmonik: 


a) Thema in Dur, b) Thema in Mol, c) Sarmonien in weiten 
Abſtänden wechſelnd, d) Harmonien jchnell wechſelnd, e) Tonart 
bleibend, f) modulierend. 


B. Melodik: 


g) Melodie in langen Linien fich entwidelnd, h) Melodie unruhig 
tHladernd, i) Melodie fih im engiten Umkreiſe ftill haltend: 


c. Rhythmik: 
k) in gleichen Unterteilungswerten, 1) in gleihen Bählwerten, m) in 
gleiden langen Noten, n) mit häufigen Punktierungen, o) mit häu— 
tigen Synlopierungen, p) mit buntgemijchten Rhythmen. 
D. Dynamil: 
4) forte, r) piano, s) unruhig fluftuierend, t) mit jchnellen heftigen 
Kontrajten. 
E. Polyphonie: 
u) Shliht Note gegen Note geieht, v) mit fimpler altordiicher Be- 
gleitung (homophon), w) mit lebhafter gehenden Kontrapunft, x) mit 
freien Imitationen, y) mit ftrengen Xmitationen, z) fugtert. 
F. Artitulation. 
«) getragen (legato), 8) geftoßen (staccato), y) gemijcht. 
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Es leuchtet wohl ein, daß noch Unterfchiede genug übrig bleiben, 
wenn zwei Themen in einem oder dem anderen Huntte überein= 
jtimmen. Aber die Zahl der Unterfchiede ift mit den aufgeführten 
keineswegs erichöpft; denn 3. B. im Schlußſatz von Beethovend So— 
nate Op. 31. II (der eben der vierten Yorm angehört) jtehen beide 
Themen in Mol, bewegen fich beide in Unterteilungswerten, haben 
beide aus gebrochenen Akkorden beftehende Begleitung in Sechzehn— 
teln und ftoßen die Melodietöne zumeift ab; die Harmonie wechſelt 
ungefähr in gleihen Abftänden, und felbjt die Dynamik ift nur zu 
Beginn eine gegenjägliche, wa8 faum zum Bewußtſein kommt, da 
da3 erſte (zarter beginnende) Thema bereit3 mehrere male fi zum 
forte gejteigert bat, bevor das zweite (forte beginnende) Thema ein= 
ſetzt. Dieje große Verwandtichaft der Themen bemirft allerdings, 
daß das ganze Stüd als in einem Zuge fortlaufend, al3 Perpetuum 
mobile erjcheint (da8 gilt auch vom Schlußfab von Op. 26), verhin= 
dert aber doch nicht, dab die Themen als folche erfannt und unter= 
ichieden werden. Die reftierenden Unterfchiede find: beim erjten 
Auftreten des zweiten Themas die neue Tonart (Molloberdominante)- 
welche, wie wir im 1. Teil ©. 98 fahen, fogar allein genügen 
fann, die Form zu gliedern. Ferner find die Unterteilungswerte, in 
denen fich. daß erite Thema bewegt Sechzehntel, während die Wielodie 
des zweiten faft durchweg in Achteln geht; ja dag zweite iſt fogar 
von einer gewiſſen ſynkopiſchen Natur, da die fortgefegen Bindungen 
zweier Achtel (a) 





wie Viertel wirken (b)., Da aber die Synkope die aufregende Wir- 
fung der Unterteilung mit der hemmenden der Zufammenziehung 
verbindet, fo ift die frappante Wirkung des neuen Themas jchon 
dadurch Hinlänglich erklärt. Es kommt aber noch Hinzu, daß ftreng- 
genommen die Begleitung de eriten Themas nur aus einzelnen 

aßtönen auf die Einfaßzeit der Zählmerte (von Takt zu Takt der 
Notierung) beiteht und daher die Melodie fortlaufend in gleichen 
Sechzehnteln ſich zu jeder neuen Zählzeit mit fünf Gechzehn- 
teln Auftalt aus der Tiefe emporſchwingt (anfangs fällt zwar 
dag legte von der linken Hand gefpielte Sechzehntel mit dem eriten 
von der rechten geipielten zujammen, von Takt 9 der Notierung 
d. 5. vom ſechſten Takt unſerer Zählweife ab fchliegen aber die 
Sechzehntel durhau an): 
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Neben foldem Auffladern nimmt ich das zweite Thema mit 
jeinem feftgehaltenen f—e geradezu obitinat aus. Andererjeit3 reprä- 
fentieren aber wieder die auf die Zählzeiten fallenden Töne des, 
eriten Themas wieder eine noch langfamere Melodie: 





Dem gegenüber erfcheint daS zweite Thema vom dritten Takt ab 
leihtfühig davon eilend: 
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So durchkreuzen und widerfprechen die verfchiedenen fomponenten 
Faktoren des Charakters einander in der mannicjfaltigften Weile 
und es würde ein vergeblicher Verfuch fein, die Möglichkeiten tabel- 
lariſch erichöpfen zu wollen. Schwerlich würde auch mit folcher ftatifti- 
ſchen Arbeit dem Schüler gedient fein: hier wie überall bleibt das 
Studium der Meijtermwerfe, die Analyfe, das bejte Lehrmittel! Toter 
Schematismug fchredt ab, während das Verſenken in die blühenden 
Wunder des Lebens echter Kunſtwerke die Begeifterung entfacht und 
die eigene Phantafie befrucht 

11. Welche befondere Anforderungen bezüglich des Charak— 
ters ftellt man an Snitrumentalitüde, welche nicht beitimmte 
Zanztypen nadhbilden, aber bejondere Namen tragen wie Paſto— 
tale, Nokturne, Barcarole, Gondoliera, Berceufe, Elegie, Ro— 
manze, Ballade, Novellette, Scherzo, Phantafie, Enpriccio, 
Smpromptu, Toccata, Rhapſodie? 

Alle die angeführten Namen und noc manche andere (es wer- 
den wohl alle Jahre neue dazu erfunden) bezeichnen nicht eine be= 
ſtimmte Form im Sinne unferer Darftellung; es ift für diejelben 
weder eine bejtimmte Anzahl von Themen vorgejchrieben, noch tft 
eine Durchführung ausgeſchloſſen, nit einmal für Taftart und 
Tempo find bejondere Beitimmungen vorhanden. Die äfteften unter 
den angeführten Namen find Phantafie, Toccata, Scherzo, Capriccio 
und Paftorale. Phantafie (fantasia) und Toccata find urfprünglich 
nicht von verjchiedener Bedeutung; beide wurden den älteften Kom— 
pofitionen für Orgel und Klavier beigelegt, die aber auch Sonata 
oder Ricercar heißen konnten, ohne darum anders fonjtruiert zu fein. 
Der Name Toccata (vom ital. toccare berühren) fommt aber aus- 
Ichlieglih Kompofitionen für Tafteninftrumente zu, während Sonate, 
Phantafie, Kapriccio und Scherzo fogleih auch Stüde für Blasin— 
jtrumente und Streichinftrumente benannt wurden. Da heute der 
Name Sonate fpeziel zur Bezeichnung cylliiher Werke und im 
engeren Sinne für Tonjtüde der vierten Form angewandt wird 
(Säge in „Sonatenform”) fo müſſen wir ihn von den ehemaligen 
Synonymen fcharf feheiden. Die Toccata iſt heute noch am meijten 
den alten abmwechfelnd aus akkordiſchen mit Läuferwerk untermifchten 
Bartien und fugierten Anſätzen bejtehenden, diefen Namen tragenden 
Stüden gleich geblieben (vgl. die Toflaten Bachs) wenn auch 3.8. 
die Alaviertoffaten von Czerny und Schumann von Anfang bis zu 
Ende in gleichen jchnellen Noten vollftimmig fortlaufende Etuden 
der zweiten refp. vierten Yorm (mit Durchführung) find. Die 
Phantaſie ift in erhöhtem Maße modern geworden, bildet fogar 
im vorigen Sahrhundert oft eine Schreibmweife vor, die ung Heute 
befonderd geläufig ift, ein häufiges Wechjeln zwiſchen ftrammerer 
Fügung, jtreng ſymmetriſchem Aufbau und freifter Bewegung in 


Toccata. Phantaſie. 107 


aftordifher Figuration und allerlei Bafjagen mit fajt verjchwimmenden 
Umriſſen, zugleich mit Beränderung des Tempos und der Taktart. 
Die Heutige Phantaſie ift wohl zu definieren al3 eine unent- 
widelte eykliſche Form d. 5. ſie verlettet eine Anzahl Stücde 
verjchiedenen Charakter Lofe miteinander, deren feines vollitändig 
fein Thema verarbeitet, fondern es gleihfam improvifierend nur 
andeutet, um es jchnell wieder zu verlalien; in diefem Sinne ift 
die gewöhnlih mit der C-moll-Sonate verbunden herausgegebene 
Phantaſie von Mozart 





ein harakterijtiiher Repräfentant diefer Form oder vielmehr Nicht- 
Form. Man bedenke, daß folgende Themagruppen und ZTonarten 
darin aneinander gehängt ſind: 


A. Adagio: 1. Teil: ohne eigentliche Haupttonart, 
beginnend in C-moll aber fofort modulierend, nämlich nach 
G-dur, B-dur, F-dur, As-dur, Des-dur, B-moll, H-dur, 
C-moll, Es-moll, H-dur, H-moll, G-dur, H-moll; 2. Teil: 
D-dur, entwidelte erjte Form; 

. Allegro: 1. Xeil beginnend in A-woll, herunter- 
rüdend nad) G-moll mit Schlub nad) C-dur; 2. Teil: F-dur 
(Gefangsthema), ſich umfärbend nad) F-moll und meiter 
modulierend nach Des-dur, Es-moll, Cis-moll, H-moll, A-moil, 
G-moll, F-dur, E-moll, D-moll, C dur, mit endlidem Halb- 
ſchluß auf f”. 

C. Andantino: B-dur, ausgebildete erjte Form mit 
mirolydiihem Zwiſchenhalbſatz: a (mit Halbſchluß) a* (Ganz- 
ihluß), a—a*; b—a** b—a*, mit Trugſchluß nah G- 
mol zu Ende und kurzer zum Teil D überleitenden Coda. 

D. Piü Allegro: beginnend in G-moll, fallend nad) 
F-moll, Es-moll, Des-dur, fodann mehr in barmonifchen 
Schritten meitergehend nad) B-moll, Ges-dur, Des-dur, As- 
dur, F-moll, G-moll und endlih in C-moll einmündend (g‘ 
mixolydiſch). 

E. Tempo primo (Adagio): Wiederkehr des erſten 
Teils von A aber mit Reduzierung der Modulation auf 
eringe3 Schwanfen zwiſchen CG-moll, Es-dur, C-dur und 

-moll, welches letztere abfchliekt und al® Haupttonart des 
ganzen Werkes angejehen werden muß. 

So buntichedig find freilich nicht viele Phantafien; ſelbſt Beet⸗ 
hovens Op. 77 ift doch frei von ſolchem fortgejegten Tonartwechſet 
und folder Häufung von Themen; die Tonartenfolge G-moll—F- 
moll, Des-dur, B-dur, D-moll, (2” & ds ®”) As-dur, B-moll 
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(8 Peis — cis” — fist) H-moll — H-dur iſt zwar aud) phantaſtiſch 
genug, hält ſich aber nur in D-moll und D-dur länger auf, während 
im übrigen da® H-dur über die Hälfte des Gefamtumfangs in An- 
ſpruch nimmt. Bon wirklichen Themen iſt aber vor Erreidung bes 
H-dur eigentlid) gar nicht zu reden, es ijt ein finnendes Suden 
oder Verſuchen, ein allmähliches Heraußbilden eines Thema®: 


Largo. 





Takt 9 (vgl. Op. 110, 1. Sab) 8 Takte [zweimal]. 


Allegro ma non troppo. 


a 














Ä 
Talt 22 f. (8 Takte) 
Allegro con brio. Anſchl.⸗M. 





Takt 50 ff. (2 mal 8 Takte und längere Überleitungen mit dem— 
jelben Motiv). 
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Takt 91 ff. (4 Takte) in B-mioll wiederholt Takt 96 ff. vgl. 
aud die legten 6 Takte vor dem H-dur, deffen Thema offenbar 
hieraus erwächſt. 


Presto. 








Takt 114 ff. vgl. damit das B-dur-Thema, auch das D-moll- 
Thema. | 


Le 
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bis endlich da3 H-dur erreicht ift und das entzüdende einfache acht— 
taftige Thema niederjchlägt, deffen Variierung den Reſt des Stüdes 
ausmacht: 





Ima Ilda 


_—ı- OL — — _ 
1 u) Iı MT ı MT 


Ich will die Gelegenheit nicht vorübergehen laſſen, auf Hans 
von Bülows hochgeniale Enthüllung des Weſens der folgenden 
erſten Variation hinzuweiſen, daß nämlich die Kürzen zu den 
vorausgehenden Längen gehören und nicht zu den folgenden, d. h. 
aljo, daß man verdeutlichend jchreiben könnte: Ä 
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Vielleicht iſt etwas feineres überhaupt nie gefchrieben worden. 


Verglichen mit diefen beiden Phantafien erfcheint nun freilich 
die Mehrzahl der diejen Namen tragenden Stüde einfach und ein= 
beitlid. So ift 3. ©. Bachs C-moll-Phantafie: 


2. Auanpgebanke) 
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(Nebengedante) 


ein Mar gegliedertes Tonjtüd mit zwei Themen, deren zweites 
zwar wohl intentionell nur eine Verarbeitung des zweiten Motivs 
des erſten ift, aber vermöge feiner veränderten Stellung im Takte 
und bejonder® auch der Baujen-Synlopierung fowie durch die 
ftationäre allordiiche Yiguration der Mittelftimmen einen Charakter 
bejchaulicher Ruhe befommt, der gegen die Haft und Energie des erſten 
Themas durchaus abftiht. Die Form ift: 


A. Hauptfag: 8 Takte, mit Vertaufhung der Stimmen 
wiederholt (beide Male mit Halbſchluß auf g”). 

Ba. Smifdeniap: 8 Takte (I—4: c? — °c [= as®] b’ 
— est; Nachfatz in Es-dur [Parallele] bleibend mit Ganzſchluß) 
mit Schlußbeftätigungen 2 +2 1. 

Bb. NRüdleitung: 8 Takte mit Motiven des ——— 
doc weniger energiſch, halbtaktig imitierend, über %g ſofort 
nach A9” tretend und ſich in G-moll feſtſetzend, aber mit 
Durſchluß (gt). 


AB wird repetiert, worauf der (ebenfall3 zu repetierende) zweite 
Teil zunächſt das Hauptthema getreulich transponiert in G-moll 
bis zum vierten Takte führt, dem Nachſatz aber durch Sequenzbildung 
die Schlußkraft raubt, ſodaß ein weiterer achttaftiger Satz fih an— 
hängt, der über C-moll nad) F-moll geht und mit Halbihluß auf 
c? endet, worauf der Zwifchenfag Ba nad As-dur transponiert 
erjcheint; die Rüdbildung erfolgt aber diesmal nicht mit Motiven 
des Hauptjages, fondern mit Motiven und im Charakter des Zwiſchen⸗ 
Tages, ſchnell nad) C-moll lenkend (as’* — des’* [= cVIP] g”’ 
u. f. mw.) aber auf den 8 Talten ftatt der Oberbominante die zweite 
Oberdominante (chromatiſch veränderte Unterdominante) ergreifend, 
wodurd zwei weitere Takte (gy“ — g”) erforderlich werden. Den 
Abſchluß bildet die Wiederholung des Hauptfages in der Haupttonart 
mit Ganzſchluß in C-moll mit einer Coda von ſechs Talten, deren 
erite Hälfte an den Zwiſchenſatz, die lebte an den Haupti 
erinnert. Der Gejamtaufbau: A (C-moll) B (Es-dur) A* (G — 
B (As-dur) A (C-moll) entſpricht alſo der zweiten Form, nähert ſich 
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aber der vierten durch den durchführungsartigen Dkittelteil. Ganz 
analog ift Mozarts C-moll-Bhantafie: 





aufgebaut, während defielben D-moll-Bhantafie wieder mehr in kleine 
aneinandergehängte Stüde zerbrödelt. Sonach jcheinen in der That 
für die Phantafie Merkmale gar nicht zu exijtieren und der alte 
Walther Recht zu haben, wenn er definiert, Bhantafie fei „der Effekt 
eines guten Naturell3, jo aud) ex tempore fich äußert, da einer 
nad feinem Sinne etwas fpielet, oder ſetzet, wie es ihm ein- 
fällt, ohne fih an gemiffe Schranken und Beſchaffenheit 
des Taktes zu binden.“ 

Jene alten Namen Phantafie, Capriccio, Scherze, Ricercar, 
Zoecata, Sonata bedeuten alfo zunächft und vor allem, daß in Bezug 
auf die Beſchaffenheit der Themen der Komponift völlig frei ift, 
daß er fihreibt, was ihm gerade einfällt und daß auch die Art der 
Verarbeitung der Themen eine freie, gleihfam vom Zufall ab- 
bängige ift. Eine äußerlihe Eigentümlichleit unterjcheidet allerdings 
die meiften (aber wie wir fahen nicht alle) Phantafien von Stüden, 
welche die andern Namen tragen, nämlich das mehr oder minder 
häufige Auftreten von Läufern oder Arpengien in ſehr kurzen Noten, 
weiche aphoriftifch Hingen und jcheinbar (!) ohne ftrenge Taktordnung 
jind, natürlich aber doch vom verſtändnisvollen Spieler in metrifche 
Drdnung gebracht werden müſſen; häufig entwideln ſich aus folden 
—— vollſtimmige Harmonien wie in Bachs D-dur-Phantafie (zu 
Anfang): 





‚oder fie treten umgekehrt aus vollen Alkorden heraus oder bilden 
auch für ſich nebelhafte Geftalten, manchmal für längere Streden 
8 


Niemann, Kompofitionsfehre. LI. 
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abſolute Einftimmigteit herjtellend, wie beſonders in der chromatiſchen 
Phantaſie Bachs: 





XCCT mm dd HH 7 — 
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Dieſe gleichſam improviſierenden Cadenzen finden ſich zwar hier 
und da auch in Sonaten oder Toccaten, doch bei dieſen nur aus⸗ 
nahmsweiſe, während fie der Bhantafie nur ausnahmsweiſe fehlen; 
mandmal geitalten fie fih auch zu Necitativen um, d. h. werden 
mit einzelnen pathetifhen Phrafen untermifht und von vollen 
Harmonien unterbrochen wie 3. B. (ebenfalls in der chromatifchen 


Phantafie:) 
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Nach diefen Aufmweifungen ift wohl verſtändlich, in wiefern 
manche Säße Beethovenfher Sonaten etwas Phantafieartigeg haben, 
8* 


116 II. Angewandte Jormenlehre. 


3. B. der erſte Sag von Op. 31 II (wegen der Arpeggien und Re- 
zitative), die ganze Eonate Op. 27 I („quasi una fantasia“, wegen 
der wiederholten Tenipo- und Taltwechfel und ded mehrfach greil 
umfpringenden Charakters; doch weiſt gerade diejes Werk ſowohl im 
eriten als im lebten Sabe periodifche, d. h. rundläufige Geſtaltung 
auf), der erfte 5 von Op. 109, der letzte von 110; die Cis-moll- 
Sonate (Op. 27 Il) nannte dagegen Beethoven vermutlich nur des⸗ 
halb „quasi una fantasia“, weil jie nicht mit dem üblichen Allegro- 
fa in der vierten Form, fondern mit einem Adagio der erjten 
Form beginnt. 

Auch der Name Kapriccio Hat fih allmählich von den übrigen 
Synonymen etwas abgeziweigt und Spezialfinn gewonnen, wenn aud) 
einen nicht viel fchärfer befinierbaren ald PBhantafie; die älteren Er- 
klärungen ibentifizieren Bhantafie und Capriccio vollfländig, Walther 
fagt geradezu, Capriccio fei „eben das, wie die Bantafie und Bou— 
tade” (Improviſation). Im Sinne des Wortes capriccio oder 
caprice (= Laune, eigentlic „Bocksſprung“) liegt aber ein Element, 
welches mehr und mehr für den Sondergebraud) de Namens maß- 

ebend geworden ift; neigt bie Boantafie zum Verſchwimmenden, 
Berfliehienden, jo liebt dagegen das Lapriccio das PBointierte, Scharf: 
egliederte, Überrafchende und kommt gern mit Hartnädigfeit auf den 
Sauptgedanten zurüd, d. 5. nimmt die Art des Rondo an. Wir 
haben ein reizendes Capriccio in E-dur von J. ©. Bad: 





Dies Thema fugiert Bad) ſehr ausführlich, geht aber aus dem 
jireng dreiftimmigen Satze gelegentlich für längere Streden in den 
zweiltimmigen üder und mirft an anderen Stellen volle Akkorde 
Mnein, die Divertiffements find aum teil fehr ührt, fo daß 


(zumal das Thema ziemlich lang iſt) die Fuge wirklich zum Rondo 
wird. Die Fugierung goitt aber durchaus nicht zum Weſen bes 
Capriccio, wenn auch Walther feiner obigen Definition binzufügt: 
„auch werden bie fürs Klavier geſetzten, aber nicht fonderlich aus⸗ 
gearbeiteten Fugen aljo tituliert.” Es ift daher wohl nur, zufällig, 
dad das Hauptihema von Mendelsſohns Rondo capriccioso mit 
ſtrengen Imitationen beginnt: 
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während der Charakter dieſes Themas, das Ted dahin eilende, launig 
bligende und Geiſt fprühende des ganzen Stüde® dem Namen in 
eminenter Weife entfpriht. Daß die Form die dritte ift, geht ſchon 
aus der Bezeihnung ala Rondo hervor. Dagegen bat dad H-moll- 
Capriccio fogar die vollitändig entwidelte vierte Yorm. Die 
vorausgeſchickte langſame Einleitung in H-dur (aud) das Rondo 
capriccioso hat eine Jolie) ift nur Folie, gegen bie fich ber Haupt⸗ 
teit deſto frifcher abheben fol; da8 unruhig fladernde Übergangsalied 





jteht zwar bereit$ im Haupttempo und der Haupttonart, gehört aber 
doch noch zur Einleitung, ift umftändliche Vorbereitung des Einſatzes 
des Hauptgedankens und durchaus ift dominantiſch zu verftehen (fis”). 
Webers Momento capriccioso B-dur, Op. 12, bat zwei arhttaftige 
Themen, die ji) ſcharf gegeneinander abheben und in der Orbnung 
ABA ohne Zwiſchenglieder die Exrppfition bilden; daran fchließt ſich 
zunädjit eine freie Dermenbung bon A in A-moll und C-dur, ge⸗ 
treue Wiederlehr pon B, freie Weiterbildung von B, übergehend in 
die Motive von A und diefed nochmals wiederbringend, aber ohne 
Schluß, nad der Unterdominante Es-dur weifend (6, in welcher 
ein drittes Thema in gehaltenen Akkorden fih als eine Art Trio 
einfchiebt, worauf eine NRüdleitung zu A und freie Weiterführung 
desſelben ohne nochmalige Berührung von B das Ganze ſchließt. Die 
vorm ift alfo eine nit ganz entwidelte, ſoſern B, das im erjten 
Zeile eine Hauptrolle fpielt, nachher ganz aus deu Augen verloren 
wird. Die Sergleihung ber vielen den Namen Gaprice ober Ca⸗ 
priccio führenden Stüde kann nur ermeilen, dab eine beftimmte 
Form oder Norm überhaupt für bdiefelben nicht exiſtiert, daß aber 
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allerdings die Komponiften heute die Bezeichnungen Phantaſie und 
Capriccio nicht mehr ganz fynonym verwenden, jondern gern fie 
Yegtere für beſonders kecke, pridelnde und flott fich abſpielende Stüde 
rejervieren. 

Der Name Impromptu (vom lateiniſchen in promptu — in 
Bereitfchaft) deutet ebenfalls auf eine ganz freie Behandlung der 
Form und fchließt jpezielle charakteriſtiſche Merkmale bezüglich des 
Tempo, der Taktart u. f. w. nit ein. Impromptu ift f. v. w. ein mu⸗ 
ſikaliſcher Einfall, nicht ein nad einem beftimmten Plane entivor= 
fenes und forgjam ausgearbeitetes Stück, jondern ein gleihfam nur 
hingeworfene®, wie man e3 gerade „zur Hand Hat“. Schuberts 
Moments musicals find daher ebenfogut Impromptus, wie feine 
fpeziell diefen Namen tragenden Stücke; aber wer hätte etwas da- 
gegen einwenden wollen, wenn er 3. B. Op. 90 IL oder IV oder: 
Op. 142 IV den Namen Qapriccio gegeben hätte? Bmifchen Im⸗ 
promptus wie dem fpiegelllaren ruhigen in G-dur Op. 90 II von 
Schubert und dem As-dur-Impromptu Op. 29 oder gar dem PBhan- 
tajie-$mpromptu Cie-moll, Op. 66 von Chopin ift ein jo bimmel- 
weiter Abftand, daß der Verſuch, beide unter eine Kategorie zu. 
bringen, eben nur unter Verzicht auf irgendwelche VBorjchriften mög- 
lic ift. 

Ein in neuefter Zeit aufgekommener Name für Stüde undefi- 
nierbarer Form ift „Rhapfodie“, der eigentlich ſoviel wie Pot— 
pourri bedeutet, d. h. ein buntes Allerlei aneinander gefügter Themen 
eventuell verfchiedenften Charakters und verjchiedenfter Tonart, alfo 
nad) unjeren Erfahrungen dasſelbe wie Phantafie (mie ja befannt- 
lid der Name Phantaſie aud) vielfach den mit allerlei Figurationen 
verbrämten Opernpotpourriß gegeben worden iſt). WMerkmürdiger- 
weiſe hat, foviel mir bekannt, bigher noch niemand einem Opernpot⸗ 
pourri den Namen Rhapjodie gegeben. Der Name fam in Gang 
durch Liſzts „Ungarifhe Rhapjodien“, welche echte und rechte Phan— 
tafıen find, aber nicht (oder doch nur zum Beinften Teile) aus eige- 
nen Augenblidseinfällen zufammengefegte, fondern ungarische Volls⸗ 
weifen vermwertende. Einen abweichenden Gebrauch hat Brahms von 
dem Namen gemacht, indem er Stüde folder Art, wie fie Schubert 
unter dem Namen AImpromptu, WMendelsfohn nnter den Namen 
Capriccio und Chopin unter den Namen Impromptu oder Ballade, 
Schumann unter dem Namen Novellette fchrieben, Rhapfodien nannte; 
zum mindeften würde niemand etwa? eingewendet haben, wenn 
Brahms diefe Stüde Balladen getauft hätte, da allerdings ihre ernite 
Haltung die Namen Capriecio und Scherzo al® minder pafjend er- 
icheinen laſſen würde. Es verfteht fich, dak die Form, welche die 
Brahmsſche Nhapfodien Haben, in feiner Weije als maßgebend an⸗ 
geſehen werden kann für etwa fernerhin zu ſchreibende Rhapſodien. 
Vielleicht dachte Brahms dabei an die Rhapſoden des Altertums, 
welche Bruchſtücke aus der Sliade und Odyſſee vortrugen: dann 
würde damit der mehr epifche als Iyrifche Charakter der tüde an- 
gedeutet fein. Ohne ung in die Frage der Eriftenz oder Nichteriftenz 
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einer „epifhen“ Muſik einzulaffen, wollen wir nur kurz konſta⸗ 
tieren, daß die Namen Romanze, Ballade, Novellette, Le— 
gende und — menigften® bei Brahms — Rhapſodie darauf weiſen, 
daß die Muſik etwas erzählt, aljo nicht ſchlechtweg Stimmungsmuſik 
iſt, fondern ſich wenigſtens fo giebt, als ftelle fie eine Handlung 
vor. Auch die „Märchenbilder” und „Märchenerzählungen” (3. 8. 
P. Benoit3 „Contes et Ballades“) gehören hierher. Die Fähigkeit 
der Mufit, gewiſſe Ideenaſſoziationen zu bewirken, ift ja unbeftreit- 
bar; es ift aljo dem Komponijten nicht zu vermehren, durch gewiſſe 
rhythmiſche Bildungen oder durdy koloriſtiſche Mittel die Phantafie 
zur Vorſtellung von Szenerien der: Erjcheinungsmwelt anzuregen, fei 
«3, daß er und in? ritterlihe Mittelalter mit feinen Turnieren und 
feinem Minnedienjt zurüdverfegen mill, oder daß er den dunklen 
Wald mit Jagdgetön und Blätterraufchen vor unfer inneres Auge 
zaubert oder daß er uns an den Strand des Meeres verjegt. Tibri- 
gens giebt ed Stüde genug, bie ſolche Titel tragen, ohne im min- 
deften zu prätendieren, zur dDramatijchen oder epifchen Muſik gerechnet 
zu werden. Bejonderd wird der Name Romanze gern gebraudt 
für Tonftüde, welche vielmehr ein Liebeslied ala etwa eine Ritter- 
biftorie mit Kampf und Sieg oder Tod vorjtellen; diefer Uſus bafiert 
darauf, daß die Franzoſen dad Wort „romance* für ſolche Lieder 
nehmen. Romanzen diejer Art können dann. auch meiter ausge⸗ 
führt mit mehreren ftontraftierenden Themen in jeder dey von ung 
erläuterten Formen (nur natürlich nicht fugiert) gefchrieben werden; 
für fie ift nichts Geleh, als größtmögliche Melodioſität. Zu dieſer 
Kategorie gehören z. B. die Biplinromanzen von Beethoven u. a. 
Auch Schumanns Novelletten dürfen wohl nur zum Mleinften Zeile 
zur epifchen Mufil gezählt werden. 
Das Gebiet, welches der „epiſchen“ Muſik offen fteht, die man 
auch „dramatiihe” nennen könnte, die aber lebten Endes natürlich 
doch wieder durchaus lyriſch fein muß (menigjtend jo weit fie nicht 
in Tönen „malt”), ift ein derartig unbegrenztes und unendlich viel⸗ 
jeitiges, daß es auch hier wieder unmöglich ift, beitimmtere Anhalte— 
punkte zu geben. Auf alle Fälle müfjen wir vom rein mufitalifchen 
Standpunkte au8 den Anſpruch auf eine logifche Gruppierung der 
Themen, auf Herftelung einer Yorm ABA gleichviel von melden 
Dimenfionen fefthalten; nicht felten ergiebt fi für die Ballade die- 
felbe dadurch, daß ein ruhiges und ſchlichter gehaltenes Thema „im 
Erzählertone” zu Anfang und zum Schluß auftritt, aud) wohl in der 
Mitte vorfommt, während dazwifchen ſich der eigentliche Inhalt, das, 
was erzählt wird, in aufgeregterer Weiſe abfpielt, indem gleichjam 
an die Stelle der Graählung bie Handlung jelbft tritt; jo wenigſtens 
verjtehe ich 3. B. Chopin F-dur-Ballade, vielleicht auch die G-moll- 
Ballade. Es iſt freilich immer etwas mißliches um ſolche Schein- 
darjteffungen; Hat der. Komponift fich etwa bei feiner Kompofition 
eine Handlung (3. B. die der Goetheichen Ballade „Der Yilcher“) 
gedacht, jo jchreibe er da8 zum Titel: er bat dann volle Freiheit, 
ungefähr fo zu Tomponieren, al3 wenn der Text dazu gefungen 
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würde — aber ohne Cingeben auf den Wortjinn, nur Um— 
riffe zeichnend). Diefelben Mittel, melde die Begleitung 
einer Geſangskompoſition als ſpeziell charakteriſtiſch 
für den Inhalt des Gedichtes in feinen Hauptzügen er— 
jheinen lafjfen, müfjen ſich allerdings auch ohne Tert 
und ohne Gefangsmelodie zu einem Tongemälde von cha— 
ratteriftifcher Poyfiognomie verwerten laſſen — dann 
aber ijt es nur vernünftig, die beabfichtigte Wirkung der Muſik 
durch Undeutung des Programms zu unterftüßen. Es ift daher gewiß 
zu billigen, wenn neuere Komponiften (jeit Schumann) gern. Cha— 
rakterjtüden eine Spezialüberfchrift geben; es ijt das nicht einmal 
etwas neues — man ſehe nur bei Couperin und Rameau nad), 
welche faft allen ihren Heinen Klavierftüden, ſelbſt folchen, deren 
Charakter ſchon durch eine bejtimmte Tanzform ziemlich jcharf um⸗ 
rijfen ift, noch bejondere die Auffafjung erleichternde Namen geben- 
.„. Damit erledigt ſich zugleich die Definition der übrigen in der 
Überschrift unferes Paragraphen aufgeführten Namen; denn Nok— 
turne, Berceufe, Barkarole, Sondoliera find nur ſolche charalteri⸗ 
jierende Bezeichnungen. Eine Nokturne (Notturno, Nocturne) ift 
ein „Radtitüd*, jei e8 eine mondhelle Nacht unter duftenden Blu— 
men voll LTiebesfehnen ober in befeligender Nähe der Geliebten, fei 
es eine finftere Herbſtnacht auf der Heide oder am üben Strande. 
Eine Berceufe ift ein „Wiegenlied“, aber ohne Worte, man hat 
fih dabei die junge Mutter an der Wiege figend und eime innige 
einfache Melodie fingend, zu denken; diefe Melodie felbft bildet den 
thematifchen Inhalt des Stüdes, während die Begleitung die Bewe— 
gung des Wiegens nachbildet; gleichſam als wenn der Geſang in 
ein Zrällern überginge, kann dann bie Melodie weiterhin reich figu= 
tiert und verziert werden. Gondoliera und Barkarole find mit- 
einander identifch und von Berceufe infofern ſchwer zu unterfcheiden, 
als die Bewegung der Ruber, welche die Begleitung nachahmt, leicht 
einen ähnlichen Rhythmus ergiebt wie das Wiegen; man vergleiche: 


Chopin, Berceufe Op. 57. 
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Immerhin aber bedingt die Verceuſe, da ſie nur der reinen 
Mutterliebe entquillt, eine andere Melodiebildung als die Gondo— 
liera, für welche die Verdoppelung der Melobie in Terzen oder au 
ein Alternieren der Tonlage, ja eine obligate Smeiltimmigteit (Duett) 
ein naheliegender Gedante ift. Die Gondoliera ift natürlich gewöhn— 
lich als Nachtftüd gedacht, und es Tann daher nicht Wunder nehmen, 
daß mandje Nofturnen geradezu Gondolieren find, z. B.: 


Chopin Op. 15. II. 





Chopins Nokturnen haben gewöhnlich zwei tonftraftierende The⸗ 
men und weiſen daher die zweite Form auf (ABA), ganz beſon⸗ 
ders ſchön in Op. 15, Wr. I: . 


122 II, Angewandte Formenlehre. 





wo im Zwiſchenſatz (B) der Nachtwind rauh durch die Baumwipfel 
fährt und das Idyll ſtört: 





u . 


Op. 37 II bringt beide Themen mehrmals (ABABA) Andere 
Nokturnen ftehen in der erjten Form, 3.8. Op. 9 II, dad nur einen 
motivifch verwandten Zwifchenjag in der Dominante bat und das 
ganze Thema (a b a) nur verzierter wiederholt. 

Das Scherzo gehört in eine Kategorie mit dem Capriceio, fo- 
fern es flotte Bewegung bei kurzer pointierter Motivbildung liebt, 
erfordert aber darum eine befondere Beachtung, weil es in ber 
neueren Sonate und Symphonie (jeit Beethoven) regelmäßig einen 
der vier Säge bildet. Die meiften Scherzi find nur kurz und nad 
Art der Sanzitüde ſcharf gegliedert, ohne eigentliche Übergänge und 
Durchführungen (worin fie Hich. vom Capriecio unterfcheiden). Beet- 


hovens Scherzi haben gewöhnlich die zweite Form, d. h einen Haupte- 


Nokturne. Scherzo 123 


teil, der die 1. Form voll entwidelt zeigt (aba) und ein Iontraftie= 
rende Trio (häufig ebenfalls fo gegliedert), nach welchem der Haumipt= 
teil wiederholt wird. Beethovens orcheftrale Scherzi zeichnen ih Durch 
ganz bejondere Leichtfüßigleit aus; der ganze Elfenfput Nenbelz- 
ſohns ift aus ihnen herausgewachſen. So einfach wie bei den Scherzi 
der Klavierfonaten geht’3 da freilich nit ab; wie mar einen Se- 
denten lang fortfpinnen kann, das lernt man außer bei Bach amı 
ten aus 


eethovens Scherzi. Dabei giebt es zuſammengeſch Be 
Säge (Umdeutungen des ſchweren Taktes zum leichten durch EirıT 
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ein Hauptproblem: "at 











weiblich weiblich 


Auch das mit demſelben Motiv gearbeitete Zwiſchenglied vor 


erſcheinen des Themas in der Sberdomninanttonart kann leicht miß⸗ 
verſtanden werden: 
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d. 5. der Schluß c—des (4. Takt) wird einmal beftätigt und zwei⸗ 
mal modulierend verjchoben, fodaß beim Eintritt des Themas in 
F-dur 4c in 5 umgebdeutet wird. Die wuchtigen Schlußbeftätigungen 
nad der Ff-Wiederholung des Hauptgedanfens brauchen wohl nicht 
erflärt zu werden: 





Trotz feiner großen Ausdehnung (163 Takte der Notierung) bat 
diefer Hauptteil doch nur ein Thema; der oben notierte Hauptſatz 
wird zunächft verjtärkt wiederholt, ald Stern des ziemlich ausgedehnten 
Zwiſchengliedes erfcheint der Hauptgedanke in F-dur mit ausführ- 
licher Rüdleitung zur Haupttonart, in welcher wieder der Haupt- 
fa folgt, fortissimo wiederholt mit vielen Schlußbeftätigungen. 
Auch das Trio hat die vollftändig ausgebildete erite Form. 

Die Scherzi Schumannd. find heftiger, maffiver als die Beetho- 
vend, ganz gewiß aber darum auch viel weniger dem Namen ent- 
fprechend, der auf ein heiteres Spiel deutet. Chopins Scherzi wer- 
den teil3 zu wirklichen Walzern v I. das Ges-dur-Thema des B-moll- 
Scherzo), teils machen fie ein fait finſteres Geficht: deshalb möchte 
ich den Typus der Beethovenfchen Scherzi auch für die Zukunft zur 
Nachbildung empfehlen: er repräfentiert geradezu einen Stil für fi, 
den nicht weiter Fultiviert zu jehen, fehr bedauerlich wäre. 

Übrigens ift das Scherzo nicht an den °/, Takt gebunden; daß 
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es ihn thatfächlich meiſt aufweiſt, liegt wohl daran, daß der unge- 
rade Takt von Natur lebendiger, leichtfüßiger iſt, beſonders wenn 
die ſchwere Zeit nicht eine Länge erhält, ſondern ihre zweite 


Hälfte an den Auftakt abgiebt ( | | ) Daß staccato reſp. bunt- 
o 


gemiſchte Artikulation dem Scherzo beſonders genehm iſt, ſei neben- 
bei angemerkt. 

a den charafteriftiichen Bezeichnungen gehören au Paſtorale 
und Elegie, erftere® eine befonders früher recht beliebte, Teßtere 
erit in neuerer Zeit häufiger. Da wir von Beethoven eine ganze 
pajtorale Eymphonte haben, fo wird e8 faum nötig fein, zu erklären, 
was paftoraler Charakter ift: naive Heiterkeit, befchauliche Ruhe, ein 
gewiſſes felbftgenügendes Behagen ohne ftärkere Impulfe, ohne 
hmerzlihe Zuckungen. Die alten Baftorales, wie jte zur Zeit 
Händel3 und Bachs im Schwange waren, ftehen gewöhnlich im ®/, 
oder 1%/, Takt, bewegen fich überwiegend im gemütlichen jambifchen 
Rhythmus | ’ oder auch im punktierten anapäftiichen Jm)| PN mit 
häufigen weiblichen Endungen; daß dabei die Bäſſe gern viel Liegen 
bfeiben, ift nichts als eine Imitation des Dudelſacks (Muſette), der das 
alte Hirteninftrument wer, trägt aber auch ohnehin zur Heritellung 
des Charakters der Einfalt und Ruhe bei. Ein wunderſchönes Bei- 
fpiel ijt die Arie „Er weidet feine Herde“ in Händels Meſſias: 





Dat der Zert die Motive anders begrenzt, als rein mufilalifche Ge⸗ 
ſichtspunkte e3 bedingen, werden wir weiterhin fehen. 

Elegie ift joviel wie „Klagelied”, wehmütige Erinnerung, fin- 
nendes Gedenken an vergangenes Glück; diefe Bedeutung —2 
hinlänglich, wie ein Stück ſolches Titels zu halten iſt: melodiös in 
ernſter oder doch milder Tonart, in dunkler Tonlage u. ſ. w. Da— 
mit glauben wir auch für alle jene Tonſtücke, welche charakteriſtiſche 
Namen tragen, ſoviel zur Erläuterung gegeben gu haben, daß ber 
Kompoſitionsſchüier ſich zurechtfinden kann. Übrigens geben die 
Lexika weiteren Aufichluß. 

12. Was für Gefhtspuntte find für Die Zufammenftellung bon 
Städen verfchiedenen haraliere zu cyklifchen Werten maßzgebend ? 

Cykliſche Werke, fofern fie überhaupt Anfprud darauf machen, 
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als ein einheitliches Ganze betrachtet zu werden (anderenfalls kommt 
ihnen der Name nicht zu), unterliegen denſelben logiſchen Geſetzen, 
wie die zur engeren Einheit eines zuſammenhängenden Stückes ver- 
bundenen Themen; aber die Gegenfühe der einzelnen Teile ver— 
ihärfen fi), da die Einheit de3 Tempo und der Taktart aufgegeben 
wird. Nur die Einheit der Tonart bleibt für das ganze Wert als 
unabmeisliche Forderung beftehen, wenn auch nur in demfelben 
Sinne, wie für die verjchiedenen Themen desſelben Stüdes: d. 5. 
ein mittlerer Sag oder auch mehrere mittlere Sätze dürfen, ja wer- 
den gewöhnlich in anderer Tonart ftehen, die aber gegen die Haupt» 
tonart leicht verftändlich iſt; der Schlußſatz aber wird jedenfalls: 
wieder in der Haupttonart (der Tonart des erjten Satzes) ftehen,. 
höchſtens Tann die Durtonart des Grundtones, in deſſen Molltonart 
der erite Sag Stand, für den letzten Saß zur Anwendung kommen. 
(vgl. Teil I, ©. 189). 

Die älteſte eykliſche Form ift die Suite oder Partie (Bar: 
tita), welche eine Reihe in derjelben Tonart (!) ſtehender Tanzſtücke 
zu einem Ganzen vereinigt; die regelmäßige Ordnung der Haupt— 
ſtücke einer Suite ift: 


Allemande — Courante — Sarabande — Bigue, 


welche ungefähr den Typen der vier Hauptfäße der heutigen Sonate: 
und Symphonie entiprechen: der erſte Sat Träftig bewegt, ernſthaft 
und polyphon gehalten, ihm geyenübertretend ein leicht bemegter, 
mehr jcherzender, und ein langfamer, reich verzierter, und ala Ab- 
ihluß ein ſehr fchneller, buntgejtaltiger mit mehr oder minder Auf- 
wand von Bolyphonie. Das Schlußrondo der meijten Sonaten gemahnt 
direft an den Chargfter der Gigue, iſt aber natürlich nicht an ihre 
Taftart gebunden. Übrigens bringt aber die Sonate gewöhnlich ala 
zweiten.den langſamen Sat und erſt als dritten dad Scherzo. 


Die Zahl der Säge der Suite überjteigt aber gewöhnlich vier. 
Sehr Häufig tritt vor die Allemande noch ein Präludium (Pream- 
bule), eine Entree oder franzöfifche Ouvertüre (alter Art: d. 5. ein 
onglamer einleitender Sag mit jchneller bewegtem zweiten Zeil, vgl. 
©. Bachs prächtige H-moll-Suite); ferner ſchieben fich zwifchen Sara= 
bande und Gigue gewöhnlich) mehrere andere ZTanzitüde (die foge- 
nannten Intermezzi: Bourree, Gavotte, Pafjepied, Menuett, Loure, 
Canarie oder ein Air [Ried ohne Worte] mit oder ohne Variationen) 
ein, jelten fehlt einer der vier Hauptjäte, meift nur dann, wenn 
ein Satz befonders ausgeführt ift, daS ganze daher zu lang werden 
würde (fo hat Händeld G-moll-Suite mit der großen Gigue feine: 
Sarabande, und in der Es-dur-Suite mit den Bladjmith-Bariationen 
müſſen diefe ſogar Sarabande und Gigue vertreten). Chaconne oder 
Pajfacaglia erjcheinen gewöhnlich nit zwiſchen Sarabande und 
Gigue, fondern nad) der-Gigue als Schlußfatz, gewiß mir Recht, da: 
ſolch ein Fräftiges und durchgearbeitete Stüd am beiten geeignet iſt, 
das Gegengewicht für die Allemande oder Ouvertüre zu bilden. Daß 
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auch Sarabande, Courante, Gavotte und Menuett öfter variiert wer- 
den (Doubles erhalten), jei noch angemerft. 

- Die Suite jtellt regelmäßig ſämtliche Süße in biejelbe Tonart; 
das auch noch heute zu thun, liegt Fein Grund vor. Wer heute eine 
Suite fchreibt — und warum follte man nicht immer wieder neue 
Anregung aus dem Studium und der Nachbildung diefer dyaraf- 
teriftiiden rhythmiſchen Typen ſuchen? — wird nicht nur bie entwidel- 
teften Formgeſetze anwenden dürfen, d. h. Thema und Gegenthema, 
Durchführungen, Überleitungen u. ſ. f. für die einzelnen Stüde zur 
Anwendung. bringen, jondern er wird aud die Mittelfäge ungejtraft 
in tontraftierende (natürlich aber verwandte) Tonarten rüden können. 
Wenn wir bei J. ©. Bad) ſich die Sonate erſt ſchüchtern aus der 
Gleichförmigkeit der Zonart für alle Säge herauswagen fehen (er 
bringt den Mittelfag in der Parallele), fo dürfen wir die in diefer 
Hinficht feither gewonnene Bereicherung der Mittel heute ohne Befin- 
nen auf die Suite mit ausdehnen. 

Die moderne Sonate ift auf zwei Ausgangspunkte zurüdzus 

führen. Einerjeit3 ftammt fie von den Stüden ab, welche (um 
1600) den Namen Sonate trugen, d. 5. den mit Tokkate und Phan- 
tafie identifhen, aus aflordiihen und figurierten oder fugierten 
Zeilen zufammengejegten; andererfeit3 ging fie aus der Suite her- 
vor, durch allmähliches Ausfheiden der Tanztypen. Bon Bach haben 
wir eine A-moll-Sonate für Klavier, die eigentlich) nur zu Anfang 
eine Sonate alten Stils bringt (als Ouvertüre), daran aber, eine 
vollftändige Suite hängt; von Händel haben wir umgekehrt einige 
Suiten, die beinahe gar feine Zanzftüde enthalten, fondern jtatt 
deren ein Präludium, eine Zuge und Bariationen. 
Zwiſchen der Suite und der heutigen Sonate fteht das Diver- 
timento, aud) Serenade oder Caſſation genannt, ein eykliſches 
Tonwerk, das meift aus mehr als vier Säßen bejteht, die aber nur zum 
Zeil Tanzjtüde und zwar dann nur die im vorigen Sahrhundert 
befonder8 beliebten Menuette (alfo nicht die veralteten Hauptjtüde 
der Suite) find, im übrigen aber Air mit oder ohne Variationen 
(Adagio oder Andantes), und zu Anfang und zu Ende ein leicht 
gearbeiteter (nicht fugierter) Allegrojag. Die Form iſt noch heute 
fulturfähig; es ift überhaupt wunderlih, daß die neueren Kompo— 
niften fo wenig Geſchmack daran finden, eine Anzahl kürzerer charal- 
teriſtiſchen Stüde nad Art der Suite, aber ohne direkte Anlehnung 
an deren Typen, zu eykliſchen Werfen zujammenzuftellen — das ijt 
beute nur für Klavier üblih, da aber wieder in einer Form, welche 
die Intention eines wirklihen Cyklus fraglich erjcheinen läßt. Warum 
follte man nicht für Streichquartett oder für beliebige® Enſemble, 
oder für das volle Orchefter einen Cyklus von ſechs oder mehr Stüden 
jchreiben — etwa wie Schumanns „Bilder aus Oſten“, die in Rei- 
nede8 Orchefterbearbeitung jehr wohl die äjthetifche Berechtigung einer 
folder Form ermwiefen haben. Ä 

Die heutigen Sonaten und die ihr in der Form völlig gleid)= 
gebitdeten Enjembfewerfe, die Trios, Duartette, Quintette, 


128 IE. Angewandte Formenlehre. 


Sertette u. f.i. 6i8 zur Symphonie für großes Orcheiter, haben 
ewöhnlich vier Zäte, einen Allegrofag in der vierten Form, einen’ 
ntablen langjamen Sag (Adagio, Andante, Wllegretto), ein fapric- 
ciöfes Scherzo oder Menuett, und einen flott laufenden ronboartigen 
oder aber ernfleren, im Charakter und Form dem erjten Sabe ent- 
ſprechenden Schlußjat (im legteren Yalle Finale genannt). 

Der erite Sag ijt gewöhnlich fehr ausgeführt, bat nicht nur 
zwei wohlunterjchiedene Themen und eine längere Durchführung, 
fondern bäuf auch noch Ülberleitungen und Schlußanhänge mit 
thematifcher Phyfiognomie und manchmal eine längere Einleitung 
in langfamem Qempo (Grave, Largo, Lento), Das Tempo des 
erften Sapes ift gewöhnlich fein übermäßig ſchnelles, der Charakter 
ift mehr ein kräftiger, entjchloffener; die Themen lieben große Linien 
und die Durchführung pflegt diefe noch zu erweitern und gemaltige 
Steigerungen zu Wege zu bringen. Das mildere, gefangsmäßige 
zweite Thema beftimmt weniger den Charakter des Sages, als daß 
es zur rechtzeitigen Mäßigung des gewaltigen Andrang und zur 
Auffrifhung der Wirkung des erften Themas dient, weshalb ed auch 
gewöhnlich nur kurz if. 

Der langſame Sag — gleichviel ob er vor oder nad) dent 
Scherzo (Menuett) erfcheint, ift bei den höchſtſtehenden Werken biejer 
Form ein langaudgefponnenes Adagio oder Andante sostenuto, 
aljo ein gefang&mäßiger, in der Melodie ſchwelgender Sag im großen 
Stile. Sein Form Tann die zweite, dritte oder vierte fein, ja jelbit 
die erite tft nicht ausgeſchloſſen, nämlich dann, wenn die längere 
ausbehnung durch) Bariierung eines kurzen Themas erzielt wird. 
Sn unferer Erläuterung der Bariationentorm (S.8 ff.) beſchränkten 
wir ung darauf, einige Beifpiele von Doubles zu geben; jetzt nach 
Erläuterung der Tanztypen und der Stüde anderen fcharf definter- 
baren Charakters müjjen wir hinzufligen, da die Variationen eines 
Themas den Charakter auch derart modifizieren können, dab 3. 3. 
einzelne den Charalter des Menuetts oder der Sarabande oder eines 
Marſches, ja Trauermarfches oder einer Gigue, eines Scherzo ꝛc. an⸗ 
nehmen. Übrigens tft auch, für langſame Säße der zweiten ober 
dritten Form (mit ein- oder zweimaliger Wiederkehr des Hauptthema) 
die Bariierung des Thema etwas durchaus gemwöhnliches und dadurch 
u motivierendes, daß die langjame Bewegung für die Verzierung 

fonder3 günftig und daher diefes neue Mittel der Belebung des 
Intereſſes für die Wiederholungen am Plage iſt. Nicht felten tritt 
dag zweite Thema langfamer Säge in beichleunigtem Tempo, auch wohl 
mit anderer Taltart ein, fo in ber 9. Symphonie Beethoveng: 
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II. Thema. 
(Andante moderato.) — — 


Doch ſind ſolche Fälle ſelten; manchmal bergen ſich hinter der 
Veränderung des Tempos und der Taktart nur leichte Modifikationen 
des Haupttempos, beſonders wenn der ganze Sag nur aus Variatio⸗ 
nen befteht, wie 3. B. im Adagio des Es-dur-Quarteitd, Op. 127 
von Beethoven (mohl einem der impofanteften Variationenfäße, die 
eriltieren), wo.die Tempobezeichnungen 


Thema. Adagio ma non troppo e molto cantabile. 





Riemann, Kompoſitionslehre. II. 9 
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3. Bar. Adagio molto espressivo. 





l. 









4. Bar. dg 








die Zählzeiten kaum ernitlich modifizieren dürften, wohl aber den 
durch geſamte figurative Gejtaltung der betreffenden Variationen be- 
dingten Einzelcharafteren entjprechend find. Dagegen bedingt erjtrebte 
Wohlverftändlichkeit des Themas in den verfchiedenen Bariierungen 
des Cis-moll-Quartett3, Op. 131 eine fehr verjchiedene Temponahme, 
für welche ſelbſt Beethovens Bezeichnungen noch nicht Tontraftierend: 
genug find: 


Andante ma non troppo. dal. 


— En | ö— III] 









‘ 









Thema. 


Più mosso. 





2. Bar. (befier E) 


Zangjame Säge. 131 


Andante moderato. 





Cello. 














Adagio ma non troppo. 


Te — — — —1 
. 7 ẽ T 
— — — u 2 





5. Bar. (| - 72.) 


Allegretto. 


— — 





Die Variationenform, mit ſolcher Freiheit gehandhabt, bringt 
die erhabenſten Wirkungen zuſtande, ſchiebt aber freilich in die So- 
nate gleihjam eine Euite ein. Folgt einem ſolchen Bariationenjaße 
unmittelbar ein Scerzo von fnapper, Tanzitüd=artiger Gliede- 
rung in derfelben Tonart, jo liegt die Gefahr nahe, dasſelbe eben- 
falls noch für eine Bariation zu halten (3.8. in Beethoven? Op. 26). 
Vielleicht ift das mit einer der Gründe, weshalb man Variationen 


füge gern ans Ende cykliſcher Werke ſetzt (Beethoven Op. 109 und 


111); die lange Ausdehnung der Säße zufolge der Bariierung ver- 
| 9* 
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anlaßt gewöhnlich, die Zahl der Sätze zu beſchränken (in Op. 26 iſt 
der Bariationenfag der erite, es fehlt alfo der große Allegrofaß, im 
Op. 57 fehlt das Scerzo u. |. f.). 

Der im Fleinen Stile gehaltene Sag der Sonate und 
Symphonie ift vor Beethoven gewöhnlich ein Menuett (mit Trio); das 
eigentliche Scherzo ſchuf Beethoven erjt, indem er die Eigenfcften, 
welche diefen Sat von den anderen unterfcheiden (das Kurzatmige, 
Sraziöfe, Leichte), potenzierte. Doch gab Beethoven felbit in der A-dur- 
Symphonie und in der achten zwei Beifpiele der doppelten Bertre- 
tung des kleinen Stils, indem er ftatt des Adagio ein Allegretto 
einjtellte, da3 natürlich gegen das Scherzo (Menuett) nicht jo gegen= 
ſätzlich abſticht: 


VIII. Symphonie. 
Allegretto scherzando. 
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Tempo di Minuetto. 
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A dur-Symphonie. 
. Allegretto. 
HH * 
2 u 
Presto. 











Diefer Vorgang hat befonders bei Brahms Nachfolge gefunden; 
e3 wäre aber doch ein unerjegliher Verluft, wenn die Komponiſten 
definitiv den Typus des Adagio im großen Stile vernacdläffigen 
wollten. Es ijt wohl bier der pafjende Ort, daran zu mahnen, daB 
gerade folche Säge nicht nur feitens des Komponijten, fondern auch 
jeiten3 der Spieler und Hörer die größte Stärke und Ausdauer des 
Empfindend bedingen, daß fie die höchſten Anforderungen an die 
ihöpferijche, wie an die genießende Phantaftethätigkeit ftellen, 


Säge im Heinen Stil. Schlußſätze. 133 


Die größten Divergenzen zeigen die Schlußſätze. Weitaus in 
der Mehrzahl der Fälle find diejelben Rondo, d. 5. Stüde der 
dritten oder zweiten Form von jchneller Bewegung und beiterem 
Charakter, leicht verjtändlich und in glattem Fluſſe ſich abfpielend, 
ohne Aufwand höherer Runftmittel (imitierende Polyphonie) und ohne 
tiefere Erregungen. Das Rondo gehört aber auch zum Kleinen Stil, 
follte daher nur dann zur Anwendung kommen, wenn der langjame 
Sag hinter das Scherzo (Menuett, Allegretto) geſtellt iſt (was bis 
jegt fehr felten geichieht) oder aber wenn überhaupt nur ein Mitteljag 
(in langfamem Tempo) eingejchoben if. Man fehe ſich 3. B. Beet- 
hovens Op. 28 darauf Hin an, wo die beiden legten Sätze entjchie- 
den tautologiſch wirken: 


Scherzo. 











Schlußſatz. 


—* 











Man vergleiche damit z. B. die beiden dreiſätzigen Sonaten 
Op. 31, I und II, bei denen das flotte Schlußrondo direkt nach dem 
langatmigen Adagio folgt: wie friſch wirken die neue Tonart und 
der neue Charakter! 

Gewiß kann der Komponift immer noch Mittel finden, ein Schluß: 
rondo wirkſam gegen das direkt vorausgehende Scherzo abzuheben; 
die Formenlehre hat aber feinen Grund eine Reihenfolge zu em⸗ 
pjehlen, welche Gefahren der gefennzeichneten Art mit ſich ‚bringt. 
Sit der lebte Sab im großen Stil erfunden, d. h. feriös, marfig, 
leidenfchaftli oder ftürmifh, fo kann die Nähe des tanzartigen 
Satzes feine Wirkung nicht gefährden; ein vortreffliches Mittel, dem 
Charakter des legten Satzes neue friſche Yarbe zu geben, iſt die 
Borausfhidung einer (meift nur kurzen) Einleitung in langfamiter 
Bewegung (Largo), ja jelbit die Einjchaltung eines wirklich zweiten 
langjamen Sapes fommt vor (Schumanns Es-dur-Symphonie). Sit 
der lebte Satz fugiert, fo ift eine folde Einleitung kaum entbehrlich 
(es fei denn, daß der vorlegte Sag direft in den lebten überführt, 
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d. 5. zugleich die Einleitung desjelben vorjtellt). Die Wahl der 
Form der Zuge oder Chaconne für den Schlußſatz geht von einer 
Anſchauung aus, die in fharfem Gegenfaß zu derjenigen fteht, welche 
ein Rondo von leichter Yaltur als Abſchluß vorzieht: im leßteren 
Falle nimmt man an, dab das Intereſſe des Hörers erfchöpft ift, 
jo daß man ihm nur nod eine leichte Unterhaltung bieten darf; im 
eriteren gilt der Hörer ald durch die vorausgegangenen Süße hin- 
reichend vorbereitet, dem Komponiſten auf da3 Gebiet Fünftlichiter 
fontrapunttifcher Kombinationen zu folgen. Es verjteht ſich, daß die 
eine wie die andere Überzeugung nicht „Unfichtfadhe” iſt, ſondern 
logiſcher Weife durch die Art und Natur der erjten Süße bedingt 
fein muß. Wer möchte es für möglich halten, daß Beethoven det 
Sonate Op. 106 als Schlußſatz ein Rondo wie das von Op. 90 
angehängt bätte, oder daß er leßterer Sonate ein ſolch fugiertes 
Finale wie das von Op. 106 hätte geben mögen?! Man jehe nur 
nad, durdy welche fomplizierten Mittel es der Meifter ermöglicht, der 
Op. 90 verwandten Sonate Op. 101 eine Fuge als Abichluß zu 
geben (fanonifches Triv im 2. Satz als Vorbereitung für den poly- 
phonen Stil, langjame Einleitung des Schlußſatzes, Wiederanklang 
an den eriten Sa, Beginn des Schlußſatzes in freier Polyphonie). 
Denn oberiter Grundfag für alle cylliihen Formen ift und muß 
bleiben, daß diefelben nicht als eine Kette von Einzelftüden erfchei- 
nen, fondern daß fie eine Einheit bilden und womöglich den Ein- 
drud eines gefchlofjenen Kreislaufs (xUxAog) machen, ein A—B—A 
in höchſter — vorſtellen. 

Es hat wohl kein Komponiſt ſo zahlreiche und mannigfaltige 
Verſuche gemacht, den Schematismus der Drei- oder Vierſaͤtzigkeit 
der Ordnung 


Hauptſatz (Allegro) 
1. Zwiſchenſatz (Adagio) 2. gwiſchenſatz (Minuetto) 
— (eventuell nur Adagio oder nur Menuett) 
Schlußſatz (Allegro) 


zu durchbrechen, wie Beethoven. So beſteht die ganze Sonate Op. 54 nur 
aus einem Menuett⸗artigen und einem Rondo⸗artigen Satze; der erſte 
ift jo reich melodifch, daß er ein ferneres Andante oder Adagio nicht 
wohl zuließ, der legte jo flott und dabei jo fcharf gegliedert, daß vor 
ihm ein Scherzo nur ftörend fein konnte. Ahnliche Mittelcharaftere 
haben auch die beiden Sätze der Fis-dur-Sonate Op. 78, zwifchen 
denen die Einfchaltung eines getragenen oder jcherzenden Sabes fait 
noch unmöglidher erfcheint. Vom Standpunkte unferer Darlegungen 
aus müſſen jolche Werke auf eine Stufe gejtellt werden mit jenen 
undolljtändigen Ausprägungen der erjten Form, welche eines deut- 
ih heraustretenden Zwijchengliedes entbehren (vgl. I, ©. 108). Auf 
der anderen Seite vermehrt Beethoven die Bahl der Säße über vier 
hinaus, indem er durch die Auffindung immer neuer Kontrajtmittel 


— —— — — 
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dem Intereſſe immer neue Nahrung bietet, richtiger: die Grundftim- 
mung des Werkes nimmt immer wieder neue Erſcheinungsformen 
an; jo bat das Cis-moll-Quartett 7 Säte, nämlich 
1. eine tiefernfte Suge C in Cis-moll (Adagio ma non troppo) 
2. ein Rondo ®/, in D-dur ohne eigentliche8 Kontrafttfema mit 
BZwifchengliedern gleichen Charakters (Allegro molto vivace) 
3. eine recitativifche, phantafieartige Überleitung (C Allegro mo- 
deräto, Adagio) zum 
4. Thema mit Variationen (?/;, Andante ma non troppo e 
molto cantabile) in A-dur 
5. ein Scherzo 6 in E-dur (Presto) in der zweiten Form, mit 
Schlußanhbang von tbematifcher Phyſiognomie zum eriten 
Teil (E-dur) und Trio in’ A-dur; Ordnung ABABAB 
(diedmal in E-dur) A. 
6. ein furze® Adagio quasi un poco andante ?/, in Gis-moll 
überleitend zu einem gewaltigen, faft orcheſtralen 
7. Finale g Allegro in Cis-moll, deſſen Verwandiſchaft mit 
dem erften Sag troß des fchnelleren Tempos augenfällig ift: 
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daf. weiterhin. 


Die Form ift die vierte, da8 zweite Thema fteht in E-dur: 





weiblich. Anſchl⸗M. 


Die Durchführung gewinnt zunächſt ein fugenartiges Anſehen durch 
einen Kontrapunkt zum erſten Thema 
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Daß die Ouvertüre in gewiflen Sinne zu den cylliichen Werten 
gehört, gebt aus gelegentlichen Beobadhtungen im Laufe unferer 
Unterfudjung hervor. Wir fahen, daß die alte franzöfifche Ouvertüre 
(die Lullyfche), welche aud) in die Suite überging, aus zwei Teilen 
Iontraftierenden Tempos beftand: einer grapitätiichen Entree im 
4, Takt und einem bewegten, meiſt fugierten Mittelfag, nach welchem 
. der langjame Einleitungsjag wiederholt wurde; die italienische Oper: 
einleitung (Sinfonia) begann umgefehrt mit einem lebhaften Einlei- 
tungsjaß, ließ demjelben ein fontraftierende® Andante oder Largo 
als Mittelteil folgen und fchloß mit einer ausgeführten Yuge, die 
auch wohl zum Schluß in eine Gigue überging. Die Berwandtichaft 
diefer alten Form mit der Bhantafie ift offenkundig; noch mehr ſteht 
die moderne potpourriartige Ouvertüre der Bantate nahe, während 
die höchſtſtehenden Duvertüren unferer Meifter überwiegend die vierte 
Form haben, allerdings meift mit einer langfamen Einleitung, doc) 
ohne Wiederkehr des langſamen Tempos am Schluß. Zwiſchen die 
langfame Einleitung (Introduzione) und den Hauptteil ſchiebt id) 
häufig eine vermittelnde Überleitung, welche allmählich das Tempo 
befchleunigt und gleihjam das Thema des Allegro aus der Einlei- 
tung herauswachſen läßt. Seltener find Fälle wie in der Ouver— 
türe zu Fidelio, daß der erfte Anfang gleich den Hauptgedanfen im 
Bauptiempo andeutet aber noch wieder zu Gunjten einer langjamen 

inleitung zurüdtritt. Auf die Einleitung in der Durchführung 
zurüdzufommen, ift natürlich dem Komponiſten jederzeit unbenom= 
men, muß fogar als eine logiſche Bereicherung der Form bezeichnet 
werden. Weniger vom rein formalen Standpunfte au, als von dem 
der Charafteriftit im Hinblid auf einen bejtimmten Vorwurf gerecht- 
fertigt, ift da Abſchließen der Ouvertüre mit einem felbjtändigen 
noch fchnelleren, glänzenden Thema, während natürlich die Steigerung 
des Tempos des Hauptthema bedingungslos gut zu heißen nr9 in 
gleichen die Erweiterung etwaiger Schlußanhänge des erjten Teils zu 
einem jelbftändigen Schlußthema. Der Hauptteil der Ouvertüre fann 
eine Zuge fein (Beethoven Op. 124), aber es iſt ebenſowohl möglich 
nur in der Durdführung oder am Schluß das Hauptthema oder 
einen Teil, ein hervorftechendes Glied desjelben fugenartig zu behan— 
deln. Überhaupt Tann wohl nach dem Ergebnifje unferer Betrach- 
tung für feinen Fall mehr ein Zweifel fein, was der Komponift darf: 
die Grundprinzipien der Formgebung glaube ich Mar entwidelt zu 
haben; wie weit der Komponijt vom geraden Wege abweichen zu 
müffen glaubt, fann jeiner felbftändigen Einficht im befonderen Yalle 
überlafjen bleiben. Immer wieder müſſen wiraber auf die guten Muſter 
hinmweifen. Die Analyfe ift des Kompofitionsftudiums bejter Teil! 
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13. Welche beionderen Gefihtspunkte find für die Kompofi- 
Den „für mehrere zufammenmwirlende Inſtrumente im Auge zu 
ehulten 

Wir haben zwar wiederholt Beiſpiele aus Enſemblewerken 
(Sonaten für Klavier und Violine, Trios, Quartetten, Sympho- 
nien ꝛc.) angeführt, hatten aber beſonders für die erſten Verſuche 
hauptſächlich das Klavier als das Inſtrument im Auge, für welches 
wir ſchrieben, oder wenn wir ung ein Enſemble verſchiedener Inſtru— 
mente (z. B. Streichquartett) dachten, ſo nahmen wir doch keine be— 
ſondere Rückſicht auf Teilnahme der einzelnen Inſtrumente an der 
Melodiebildung, am Aufbau des Themas; nur für die Durchfüh— 
rungen und Fugen erſchien es uns ſelbſtverſtändlich, daß das Thema 
nicht unausgeſetzt demſelben Inſtrument anvertraut wurde, ſondern 
bald von dem einen, bald von einem anderen übernommen wurde. 
Es iſt daher an der Zeit, daß wir uns klar machen, daß ſelbſt beim 
Klavierſatz nur ſcheinbar fortgeſetzt eine Stimme das Hauptwort 
führt. Nur beim einſtimmigen Geſange kann von einer dauernd 
führenden Hauptſtimme die Rede fein, obgleich auch da, wenn über- 
haupt eine Begleitung vorhanden ift, dieſe gelegentlich einige melo- 
diſche Phraſen zwiſchen die der Singitimme werfen wird, fei eg, wenn 
diefe paufiert, ſei es, wenn fie auf einem Zone längere Zeit jtill- 
fteht, oder aber felbjtändig fontrapunftierend, oder in freier oder 
ftrengerer Imitation mit ibr verbunden. Nun giebt es ja zwar In— 
ftrumentalfompofitionen, bei denen ein Inſtrument ausdrüdlih und 
vorſätzlich als melodieführendes, ala Soloinftrument behandelt iit, 
während ein anderes oder ein Enfemble anderer nur begleitet: in 
folhem Falle wird das Verhältnis in der Hauptfache ähnlich fein, 
wie wenn eine Solo-Singjtimme begleitet wird; allein, die dann in 
der Regel zugleih ins Auge gefahte Ubficht, dem Soloinftrument 
auch Gelegenheit zur Entfaltung technifcher Virtuofität zu geben, 
bedingt Häufig gerade erjt recht, daß die Begleitinftrumente auch 
einmal die Melodieführung übernehmen, mährend die Solojtimme 
begleitende Pafjagen ausführt. Sehr viele Themen find aber über- 
haupt derart angelegt, daß ein Teil ihres Wejens im Eingreifen 
anderer Stimmen beruht; man braucht dazu nicht einmal gleih an 
Fülle wie da8 Hauptthema des erjten Sapes der C-moll-Sympbonie 
zu denken, deſſen Melodiefaden ſich zunächſt durch 2. Violine, Bratfche 
und 1. Bioline zieht: 





oder an die 4. Variation des Cis-moll-Quartetts, wo alfe vier In— 
ftrumente fih in die Melodie teilen (vgl. S. 131), vielmehr Tann 
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jede Stelle mit Synkopierungen, welche durch Gegenſtimmen ver- 
ſtändlich werden, überhaupt mit komplementärer Rhythmik oder mit 
Imitationen einer Gegenſtimme, wo die Hauptſtimme lange Noten 
oder Paufen hat, als Beleg dienen (man denfe z. B. an den marſch⸗ 
artigen Sat in Beethoven? Op. 101). 

Sobald man nun aber für zwei gleichberehtigte Inſtrumente 
Schreibt, aljo 3.8. für Mlavier und Violine (oder Cello, refp. irgend 
ein Blafeinftrument), wird die Herabjebung des einen von beiden 
zum bloßen Begleitinftrument zu einem äfthetifchen Berjtoß, zu einem 
Stilmangel. Die Kunft kennt feinen Diener und alle jene Zmitter- 
gattungen von Enjembles, bei denen Inſtrumente nur als Füllſel 
vder Stüße benugt wurden, find daher mit Recht Heute veraltet, jo 
3.8. die Klavierſonate mit einer „begleitenden“, d. h. nicht ſelbſtän— 
dig geführten, fondern nur Zeile der Klavierpartie‘ mit|pielenden 
Bioline, auch die Sonate für Violine mit Generalbaß (obgleich bei 
diefer durch einen gefchickten Akkompagnateur vielleicht der Stilfehler 
verdect werden fonnte), die Trio mit einer nur den Klavierbaß 
verdoppelten Celloſtimme, wie fie noh Haydn fchrieb u. f. f. Wir 
empfinden es heute mit Recht als einen Mangel, wenn in einer 
Biolinfonate ein gefangsmäßiges Thema nur von der Violine vor= 
getragen wird, während das Klavier eine figurierte afkordijche Be— 
gleitung ausführt: mit Recht fordern wir, daß mern fich nicht beide 
einander ergänzend in den Vortrag teilen können, an jedes Inſtru— 
ment einmal die Reihe zum Solovortrag desſelben fomme. Da das 
Klavier der Polyphonie fähig ift, To ſchweigt wohl auch die Violine 
ganz, wenn das Klavier das Thema übernimmt; beſonders Häufig 
findet man das zu Anfang der langſamen Säße, wo gewöhnlich das 
Klavier den Hauptfag des eriten Themas zuerſt allein vorträgt: die 
Übernahme der Melodie durch das der Tontragung und Schwellung 
fähigere, überhaupt lebendigeren Ausdrud3 mächtige Streichinſtru— 
ment erfcheint dann al3 eine wefentliche Bereicherung. Bei der Zu— 
fammenjstellung des Klavier3 mit mehreren Streichinjtrumenten for- 
dern wir zwar nicht, daß jedes der letzteren in gleihem Maße felb- 
ftändig hervortrete wie das Klavier, begnügen ung vielmehr damit, 
daß die Gejamtheit der übrigen Inftrumente als jelbjtändiger Yaktor 
dem Klavier gegenübergeftellt wird, erwarten aber doch, dab die 
Streidhinftrumente unter ſich wieder einigermaßen gleichmäßig die 
‚Rollen verteilen und nicht 3. B. die erſte Violine die anderen ganz 
‚zu Begleitinftrumenten degradiert. Kräftige Anfänge wie in Beet— 
hovens Violinjonaten Op. 12. I, Op. 30. In, dem Fs-dur-Duartett 
‘Op. 16, der Trios Op. 70, I und Op. 11, Schumann? Quintett u. a. 
werden meiſt unijono von allen beteiligten Snftrumenten ausgeführt, 
ſobald aber die feinere Gliederung des Themas beginnt, treten auch 
die Faktoren augeinander. Biclleicht ijt fein Meijter fo gewiſſenhaft 
und konſequent in der abmwechfelnden Bedenkung der zufammenmir- 
tenden Inftrumente verfahren wie Beethoven; man möchte behaupten, 
daß er eine faſt peinliche Affuratefje dabei zur Anwendung brachte. 
Wir wollen nur ein Beifpiel kurz erörtern, nämlich die Violinfonate 





140 1I. Angewandte Formenlehre. 


Op. 96, bei der fogar der Aufbau des Themas gleich beide Inſtru— 
mente alternierend bervorhebt: 


Allegro moderato. 
Ir Ir Ir 

















P12> + (4) 
Violine allein. Klavier allein. Violine (Klavier be- 
gleitend). 





| 
Klavier oben. 


Enjemble-Sak. 






(28) . . 
Violine. 


nlavier. (68) pf 


p 
(88) 


Damit ijt die zweite Oberdominante (a*) erreicht und es folgt Der 
mixolydiſche Rückgang zur erften Oberdbominante, der Tonart des zweiten 
Themas, Klavier und Violine, einander gedrängt imitierend: 














Klavier. - u 
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) 2. Thema. 


Das zweite Thema (8 Takte, mit Halbſchluß auf a7) wird zu— 
nächſt vom Klavier vorgetragen, während die Violine begleitet, "dann 
tauschen beide die Rollen, die Violine nimmt die Melodie, das Kla— 
vier bie Begleitung, aber mit einer zweitaltigen Verlängerung 
(7.—8. wiederholt, ritardando) und folgendem Übertritt (Trugſchluß 
a’—b*) nach B-dur, in welchem jcheinbar ein neuer Gedanke anhebt, 
der fich aber zur Schlußbefräftigung ummandelt, indem ſich b* als 
Bertretung der Unterdominante (Unterterztlang) von D-dur enthitlit; 
der Eintritt des B-dur muß als vierter Takt gelten (meil er Schluß- 
bedeutung hat), auf dem achten Takt erfolgt aber nochmals der Trug- 
fchluß nach B-dur, und nun erfolgt eine mehrmalige Bekräftigung 
des Halbichluffes auf dem 8. Takte, mit endlicher Einmündung in 
einen neuen Schlußjag in D-dur, dem noch eine Anzahl meiterer 
Anhänge mit Rüddeutungen folgen. Die ganze Stelle läßt durchaus 
Klavier und Violine zu gleihen Teilen die Melodieführung: 
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ritard. 


84 (3) b+ Bioline. 
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da’ Repetition des 
1. Teils. 


Für gleichmäßige Behandlung beider Injtrumente ift der Sa 
ein unübertreffliches Muſter; aber der zweite faum minder. In 
diefem trägt zuerjt das Klavier den durch Anfchlußmotive intereffanten 
Hauptfag vor, worauf nach drei Takten Schlußbejtätigung (deren erite 
die sotto voce einfegende Violine wie träumend bringt) die Violine 
den zmeiten zur Unterdominante modulierenden Satz beginnt; dabei 
fommen einige rhythmiſche Raritäten vor: 
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Überbietung. * (6. fehlt) 
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Der nächte zurüdleitende Sat wird ebenfall® noch von der 
Violine gebracht, während dag Klavier die nicht einfache Harmonie 
erläutert: 
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Triole. Takt⸗Triole. 


Nach drei Takten Schlußbeſtätigung führen vier weitere Takte 
(mit Umdeutung des vierten zum —* mixolydiſch (67 zum An— 
fangsſatz zurück, den diesmal die Violine vorträgt, während das 
Klavier dafür den zweiten übernimmt, der diesmal nicht moduliert. 
Als Coda erſcheint eine Umgeſtaltung des dritten mit Wahrung der 
Tonart, bei dem der Violine die Melodie zufällt, aber mit reicher 
Kontrapunktierung durchs Klavier. Hochintereſſant ſind die letzten 
Schlüſſe: 


Violine. m 
r 





Klavier. 





Niemann, Kompoſitionslehre. II. 10 
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Das eine Beiſpiel mag genügen, fürs Studium der Partituren 
der Kammermuſikwerke die erforderlichen Winke zu geben, um jo- 
gleich zu erkennen, worauf es ankommt und die größere oder ge- 
tingere Gleichmäßigfeit der Heranziehung der Inftrumente zur 
Geltaltung der Themen zu verfolgen. Es bedarf wohl kaum des 
Hinweijeg, dab die Verbindung Inebrerer durch Klangfarbe und Ton- 
lage unterjchiedenen Inftrumente die Anwendung der verjchiedenen von 
uns nachgewiejenen Störungen des fymmetrijhen Aufbaues 
erleichtert, fofern 3. B. da8 Untergehen des Endes im neuen An—⸗ 
fange durch Einfegen des neuen Inſtruments ganz bejonders leicht 
verjtändlich gemacht werden kann; ebenjo werden alle Schlußwieder- 
Holungen oder auch: das Überfpringen eines leichten Taktes durch 
Veränderung der Inftrumentierung fofort klar gemadht werden. 
Als prächtige Mufterbeifpiel für die Verteilung der Rollen im Trio 
fei Beethovens D-dur-Trio Op. 70. I beſonders hervorgehoben, bei 
welchem nicht nur alle drei Inſtrumente abwechjelnd am Melodie— 
faden fpinnen, fondern auch die beiden Streichinftrumente oft fich in 
äußerft wirkſamer Weife vereinen, um dem Klavier den Widerhart 
zu halten. 

Noch vergefje man da3 eine nicht, daß die Eigenart jedes In=- 
ftrument3 für die Behandlung gewiſſe jelbftverjtändliche Geſetze giebt, 
welche eine abjolute Gleichftellung beim Zuſammenwirken mit anderen 
verbieten; jo werden 3. B. im Slavierpart häufig Harpeggien. und 
vollere Griffe auftauchen, wo die Streichinjtrumente Tonleitergänge 
vorziehen, während umgekehrt das Klavier an Stelle von Tonrepe- 
tttionen akkordiſche Brechungen oder anderes Figurenwerk ſetzen muß. 
Solcher Unterfchiede find natürlich noch mehrere beim Orcheſterſatz. 
zu berüdjichtigen, dem wir bier eine eingehendere Betrachtung un 
möglich widmen können. Bezüglich weiterer Informationen über die 
Ordefterinitrumente müffen wir auf den „Katechismus der Mufif- 
inftrumente”, jowie auf %. A. Gevaerts grobe „Reue Snjtrumenten- 
lehre“ (deutijh von Dr. H. Riemann, Xeipzig, bei Breitlopf und- 
Härtel) verweiſen. 
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14. Sind für die Volallompofition, d. H. die mit der Nede 
verbundene Melodie, diefelben Geſetze maßgebend wie für Die 
Snitrumentnllompofition ? 


Gewiß; doch treten zu den für das BZuftandelommen der For— 
men der Snftrumentalmufit zufammenmwirfenden Yaltoren einige 
neue, die fich mit jenen zwedmäßig und widerſpruchslos verbinden. 
fünnen, oft aber auch mit ihnen in Konflitt treten. Diefe find: 


a) die das Verftändnis de Tertes allein ermöglichende Zorrefte Betonung. 
(Accentuation) der Silben reſp. Worte, 


b) die den Sinn des Satzes offenbarende korrekte Interpunktion (Gliede⸗ 
rung de3 Satzes in Teilfäte), 


c) bet metrifchen zeten die Konjervierung des durch den Dichter vorgebil- 
deten metriſchen Schema®. 


Durchaus zu vermwerfen iſt natürlich eine Melodiebildung, welche 
den Tert gar nicht berückſichtigt, ſondern die Melodien rein muſi⸗ 
kaliſch erfindet (d. h. alfo injtrumental) und die Worte, fo gut oder 
jo ſchlecht es geht, darauf verteilt, wie e3 im 15.—16. Jahrhundert 
die niederländiichen Kontrapunktiker mit ihren Meffen- und Motetten- 
fompofitionen machten, bei denen zu endlofen Tonreihen nur wenige 
Zertfilben geſetzt wurden, melche der Sänger nach Belieben mieder- 
holte; auch die Koloraturen der Zeit des Gejangspirtuofentumg (Oper 
und Oratorium im 17.—18. Jahrhundert) gehören zu diefer Art 
der Geſangsmuſik ohne engen Anfchluß an den Tert. Freilich ift 
e3 aber gut zu beißen, daß die Geſangsmelodie ſich über die bloße 
korrekte Deflamation der einzelnen Worte hinaus erhebt, 
ja es ijt unbedingtes Kunjtgebot, daß die Geſangsmelodie die 
Stimmung des Safe, ja des ganzen Gedichts zum Aus— 
drud bringe; je mehr fie das thut, deſto mehr wird fie wirklicher 
Geſang, d. eigentliche Muſik ſein: die am Wortvortrag haſtende 
Geſangsweiſe, das Recitativ, iſt deshalb nur mehr ein Sprechen in 
fixierter Tonhöhe, d. h. grenzt nur an das Gebiet der eigentlichen 
Kunſt. Recitativ iſt fosufagen muſikaliſche Proja; aber wenn felbit 
die gewöhnliche Rede bereits einen ziemlich ftreng eingehaltenen Taft 
erfennen läßt (man beachte nur, wie unmwilllürlich jeder Menfch die 
Worte, welche Sinnaccent verlangen, ungefähr in gleichen Abjtänden 
voneinander bringt, indem er über die dazwilchen liegenden, je 
nachdem e3 viele oder wenige find, fchneller oder minder ſchnell 
hinwegeilt), jo ift für dag Recitativ, das doch auf alle Fälle immer 
ſchon gejteigerte Rede ift, ein wirklicher Takt unentbehrlid. Be— 
fanntlid haben die Notierungen der Necitative in der Oper und 
dem Oratorium nur eine ungefähre Gültigkeit; es verjteht fich 
aber, daß die von den Komponijten gefchriebenen Harmoniewechjel 
wenigiiend die ſchweren Zeiten verraten, auf welche die Sinnaccente 
fallen 3. B.: 


10* 


148 II. Angewandte Formenlehre. 


Bad), Matthäuspaffion. 
2 N — — >) — 






Wahrlich, ich fa-ge dir: In diefer Naht, e=he der 


(gedehtt ........... ) 
mm —— I II — 
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(8) 
Hahn krä-het wirft du mich dreimal versleug-nen. 
(allargando) 


d. h. wir fordern von der mufitalifchen Ausgejtaltung eines foldhen 
abgerundeten Sabes, daß aud fie und eine abgejchlofjene Periode 
bringe; der feinfühlige Sänger wird daher etwa in einer Weife, 
wie unjere Notierung fie zeigt, die Werte dehnen (—— \) oder 
bejchleunigen (——), um für das Ende die Wirkung ded achten 
Takte zu gewinnen. Se mehr der Komponift dem Sänger darin 
vorgearbeitet hat, d. h. je mehr die Taltftriche am rechten Flecke 
ſtehen, deſto mehr wird er darauf rechnen können, daß der Sänger 
feinen Sntentionen gerecht wird. Die ftereotype Notierung des Re— 
citativg im C-Taft, wie fie felbjt noch Beethoven und Weber haben, 
ilt eine ganz uneigentliche und bedarf an vielen Stellen einer radi- 
falen Umdeutung, 3. B.: 


Weber, Freiſchütz. 
— ————— (any) —— 


U} 
;VVCCCAOG᷑ITIMCMCCCI...X J —— 


Doch wie! täuſcht mich nicht mein Ohr? Dort klingt's wie 











Schritte! Dort aus der Tannen Mit-te kommt was her-vor! 


Es ſei den jungen Komponiſten daher aufs wärmſte anempfoh— 
len, ſolche Mittel, durch die Taktnotierung den Sänger e ſicherer 
zu führen, ja nicht gering zu achten, ſondern nach Möglichkeit zu 
verwerten! 
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Je höher gejteigert die eigentliche muſikaliſche Ausgeſtaltung iſt, 
je mehr an Stelle der Wortdeflamation die wirkliche Melodiebildung 
tritt, defto fchwieriger wird e8 werden, ſich die Interpunktion des 
Textes immer mit den Abfchnitten der Melodie (2. 4. 8. Takt) deden 
zu lajfen; davon abzufehen ift aber keinesfalls möglich und Fälle 
wie das befannte Mendelsſohnſche: 


I 
ee u 
* 


Die Hun = de bel = Ien, die Die =z ner ei 


— — #— * 











fchei= nen mit Mer = zen -ge-flirr. 


find nie zu loben (daß „Reiſelied“ ijt ſtrophiſch komponiert und 
in allen anderen Strophen deden ſich Suterpun tion und mufifalifche 
Gliederung, nur in diefer einen nit). Biel weniger empfindlich) 
ift dagegen unſer Gefühl für den Widerſpruch zwiſchen Wort-Ende 
und dem aus rein mufilalifhen Gründen fich ergebenden Motiv- 
Ende; fällt das Wortende nicht auf eine Interpunktionsſtelle, fo 
kann fogar das Hinüberreihen desfelben in ein neues Taftmotiv zu 
einer hohen melodifchen Schönheit werden, fofern da8 neue Motiv 
dann aus dem vorigen herauswächſt und in einer Weije mit ihm. 
verbunden ift, welche die Inſtrumentalmuſik nicht kennt: 


Schumann, Mondlidt. 





Es mar, al? hätt’ der Him = mel 


NB. 





die Er = de ſtill ge = küßt. 


Aber auch an einer Snterpunktiongitelle iſt es einem genialen 
Tondichter möglid), das Hinüberziehen ded Worte in den neuen 
Auftakt für eine befondere Wirkung auszubeuten: 
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Schubert, Wafjerflut. 


u — — — — 


















ur cum: 
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I N N 0 7 u z 
"+14 EEE EEE" DEREN I I) | 

59° TREE AH 


np. 3 @&)! NB. ° 
Durftig ein das hei= Be Weh —! durftig 


Hier ift da8 f—d eigentlich Generalauftaft für die Wiederholung der 
legten Gruppe. Merkwürdiger iſt bereit3 die folgende Stelle, wo 
die chromatifche Veränderung von Pe in a”? eigentlich die ohnehin 
ziemlich ftarfe Gliederung des 6. Taktes noch verſtärkt (andererjeits 
kommt aber der Diffonanzaccent der Betonung das „nicht“ zu ftatten, 
jodaß auch Hier daS verwandelte A-moll gleichjam Generalauftat 


wird): 


Weber, Euryanthe. 





Ad, doch dein Bid nidt, mein U = do = lar! 


Es iſt Klar, daß die Hinüberziehung des Endes die einzige Mög- 
lichkeit ift, wie aud) im Gefange ein Generalauftaft vorfommen Tann. 

Bei der Kompofition profaifher Terte (3. B. von Bibelverjen) 
in nicht recitativifcher fondern gefteigerter Tantabler Form, greid- 
viel ob für eine Stimme mit Begleitung, oder für mehrere Sing- 
ftimmen mit oder ohne Begleitung, ift es nicht ſchwer, die Prinzipien 
der Formgebung, welche wir für die Inſtrumentalmuſik entwidelt 
haben, zur Geltung zu bringen. Die Rhythmik und der Tonfall 
der Worte wird von felbft auf prägnante Motive Hintreiben; die 
gröberen Glieder für den fymmetrifhen Aufbau werden dann leicht 
uch Wiederholung von Textbruchſtücken gewonnen. Wer aber 
einen nicht metrifchen und nicht gereimten Text ohne alle Wiederho- 
lungen und Melismen durchlomponieren will, wird notwendig auf 
die Form des Necitativs, wenn auch des begleiteten, hingedrängt wer- 
den, welches letztere dann der Begleitung eventuell einige thematijche 
Geitaltung ermöglicht. 


15. Inwieweit ift das Metrum eines Gedichtes als Vorbil- 
dung einer mufilaliichen Form anzufehen? 

Das Metrum eines Gedichtes gliedert nicht ſowohl den Inhalt 
als die Form; wenn auch bei fchlichter Bildung Inhalt und Form 
fih nit nur im großen und ganzen, jondern auch im Heinen (wenn 
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auch nicht im Kleinſten) decken, jo werden doch beſondere Wir- 
kungen oft genug gerade durch deren Widerſpruch erzielt und auch 
anz einfache Gedichte enthalten gar nicht ſelten ſolche Konfliktsbil⸗ 
ungen, fei e8, daß die hauptſächlichſten Interpunktionen in die 
Verſe hineinfallen, anftatt an ihr Ende, oder daß gar Worte aus 
einem Verſe in den anderen binüberragen, oder endlich, daß das 
Strophenende nit mit einem Satende zufammenfällt. Die Selten- 
heit und Widrigkeit von Füllen der letzten beiden Arten beweift, daß 
bis zu einem gewiſſen Grade die Form vom Inhaltabhängt. Hat 
der Dichter zu arg gegen dies Gebot verftoßen, fo ift e8 Sache des 
Komponijten, den Fehler nach Möglichkeit zu verdeden, indem er 
durch ähnliches Verfahren wie bei der Kompofition eines nicht me- 
triſchen Textes durch Wiederholungen oder Dehnungen ꝛc. weitere 
Symmetrien ſchafft. 

Das Metrum iſt zunächſt ſoweit eine Vorbildung der muſika⸗— 
liſchen Form, daß es die Taktſchwerpunkte oder doch die ſchweren 
Takte beſtimmt; die Taktart bagegen läßt e8 dem Belieben des Kom⸗ 
poniften völlig frei, da der Muſik in jeder Taktart die Bildung der 
beiden eigentlich allein in Betracht fommenden Versfüße, des Jam⸗ 
bu3 und Anapäjt, auf mehrerlei Weile möglid.ift: | 


a) Sambus: 
im zweizähligen Takt: }| oder ) | . 


im dreizähligen Talt: }| J oder N | BP) 


b) Anapäft: 


im zweizähligen Takt: iu . oder IE | . 


im dreizähligen Takt: . ! | ) oder N J | pi auch . | u. ſ. w. 


Uber die muſikaliſche Wiedergabe iſt nicht an die unveränderte Bei- 
behaltung einer rhythmifchen Form gebunden, unterfcheidet insbeſon⸗ 
dere gern zwiſchen leichten und ſchweren Versfühen und bevorzugt 
leßtere durch Dehnung oder geht über erjtere durch Verkürzung leicht 
binweg. Ein Vers des Schema?: 


vl£zuv_vulzv[] 


wird daher nicht nur Melodieanfäge wie die folgenden ergeben können: 





Ich fra=ge keisne Blume, ich fra=ge feisnen Stern 
(Schubert.) 
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lie = ben Weg zum in = der. = land. 


(Brahm?.) 





” 


— — —⸗ 
Der = weil ih jchla = fen lag, ein 


- 
' N — 


Stünd-lein wohl vor Tag. (Franz.) 





Auf ſeinem goldnen Throne der graue König ſitzt. 
(Schubert). 


fondern vor allem auch ſolche mit Überbrüdung der Barıfe (des 
fehlenden Taktes) durch Dehnung der auf den 4. Talt fallenden 
ſchweren Silbe, ſodaß die weibliche Endung den 5. Taft erreicht: 









— — 





frei = be den Kahn ans Land. 
(Schubert.) 
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— 
Du Ring an mei-nem Bin = ger, mein 





gol = de = ne® Hin = ge = lein. 


(Schumann.) 
NB. 
0-5; — — — — 
Ab | 
IELCCCOCCCCCACCCCAXÆX CCEIZIA 
NY EEE 








dat ei= nen an=dern er = wählt. 
(Schumann.) 


Aber auch die Dehnung der auf den erften jchweren (den 2.) 
Takt fallenden Silbe ift möglich, ja felbft die Dehnung des leich- 
ten Taktes; Schumanns Lied „Wehmut” giebt mehrere Beiipiele 
folder Dehnungen, bei a) ift der zweite und vierte, bei b) der dritte 
und vierte Kuh gedehnt, bei c) ift der Dichter geijtreich Eorrigiert 
((u] = - v 2 u _), allerdings auf Koften des Reimes: 





Ich Tann wohl mandhmal fin = gen 
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— 
Spielt drau⸗ßen Früh—lings⸗-luft 


Dieſe Schumannſche Anwendung des Dreivierteltaktes ſteht im 
grellſten Gegenſatz zu der Beetbonentien des folgenden Falles: 


Brass 


Die Stil = le Naht um = dun-kelt er- 





qui = dend Thal und Höh'. 


Hier hat Beethoven die für die Symmetrie eigentlich nötige Paufe (9) 
einfach überfprungen (vgl. I, ©. 85). Aber auch Dehnungen des 
legten jchweren Motivs biß in die Zeit der nächſten Gruppe hinein 
oder umgetehrt — menn das erite Motiv einer Gruppe befonderen 
Nahdrud fordert, eine Dehnung durch verfrühtes Einjegen find in- 
nerhalb des Schema ohne Störung des Aufbaues möglich: beides 
finde ich 3. B. in Brahms Op. 85, Nr. 6 (In Waldeinjamkeit): 


NB. 
Win-des- at -men Sch = = nen ging 





durch die Wi = pfel breit. In ftum=mem Rin=gen 
NB. 






nn 


ſenkt' ich da8 Haupt in dei = nen Schooß 
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Dasſelbe Lied giebt ung auch ein Beiſpiel für die Verkürzung 
der Werte (da3 metriſche Schema ift wie bei allen unferen oben an- 
geführten v zu _uru[-): 





, n . (3 
und mei=sne be = ben= den Hän=de um dei=ne 





Knie ich ſchloß; und mei=- ne be=ben=-den Hän- 





de um dei = ne (8b) Knie ich ſchloß. 


anſtatt: 


—— 


welche ruhige Forn den Textinhalt gewiß nicht ſo zur Geltung ge— 
—* hätte, und gegen das Ende ein wunderſchönes Beiſpiel der 
ehnung: 





(88) 
Nad) = ti = gall, fang ei=- ne Nad = ti = gall. 
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anftatt: 





Es wäre leicht, unſere Beifpiele der Umgejtaltung der jchlich- 
teften Kompofition des Metrums vu2u_uzu[_], nämlich fortgefegt: 


| 
E,looedlad! 
de IN 

nod) beträchtlich zu vermehren; wir dürfen dag aber dem angeregten 
Intereſſe des Kompoſitionsſchülers überlaffen: es ift Sache des Ta— 
lents und der ſeeliſchen Feinfühligkeit, im geeigneten Moment in 
der rechten Weiſe das trockene Schema zu durchbrechen. Nur darauf 
müſſen wir noch hinweiſen, daß im algemeinen das ſtrophiſche 
Lied, d. 5. das für fämtliche (gleich gebauten) Strophen des Ge— 
dichtes diefelbe Melodie mwiederbringende, fich möglichit folcher Ab- 
meichungen enthält und nad) Möglichkeit dem Vorgange des Dichters 
folgt, d. 5. eg dem PVortragenden überläßt, die Sinnaccente gegen 
dad Metrum zur Geltung zu bringen. Yürs Volkslied ift das 
jelbjtverftändlicy; da ift die Melodie unantaftbar und der Tert muß 
fih, fo gut e8 geht, fügen. Dagegen geht da8 durchkomponierte 
(jeder Strophe ihre befondere Melodie gebende) Kunjtlied, das aber 
natürlich immer eine der von uns entwidelten Formen zu gewinnen 
fuden (d. 5. auf eine oder mehrere Hauptmelodien zurüdgreifen) 
wird, jederzeit auf den Stimmungsinhalt der einzelnen Strophen ein. 

Zu den ftärkften Abweichungen vom Metrum gehören diejenigen, 
melche den Reim unwirkſam maden. Der Reim ift im poe— 
tifhden Metrum der Träger der Schlußmirfung, db. h. er 
fteht direkt in Parallele mit dem ſchweren Takt; Berfe, 
die aufeinander gereimt find, treten zu einander in Symmetrie und 
fordern gebieterifh in der mufilalifhen Ausgeftaltung eine entjpre- 
chende Behandlung. Kümmert fi) der Komponift gar nicht um die 
Reimitellungen de3 Dichters, d. H. reimt er paarmeife, mo der Dichter 
kreuzweiſe gereimt hat oder umgelehrt, jo handelt er nicht nur pie- 
tätlos, fondern fchafft durch den Widerſpruch zwifchen dem Aufbau 
des Dichters und dem feinen ein ſchweres Hindernis für die einheit- 
liche Auffaffung, zumal wenn das Gedicht ein befanntes, jedermann 
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ohne die Kompoſition geläufiges iſt. Allerdings giebt es Fälle, wo 
dem Komponiſten die muſikaliſche Nachbildung des metriſch gereimten 
Aufbaues ſehr erſchwert iſt, z. B. wenn die Reimzeilen weit von- 
einander abſtehen oder wenn die Reime ſich häufen. Eine hoch— 
geniale Löſung eines ſolchen Problems iſt Schubert? Kompofition 
des Goetheſchen „Erfter Verluſt“. Bei Goethe ift die erfte (vier- 
zeilige) Strophe gänzlich ungereimt — für den Muſiker eine Unmög- 
lichkeit; Schubert bringt die Melodiezeilen kreuzweiſe in Beziehung, 
meidet aber gleihe Endungen (!): 


(Dehnung.) 


_— en 












<2> 
Ad, wer bringt die id = = nen 
u — — 
— — — — 
— — 
j —— ⸗ — — (4 
Za = ge, je = ne Ta-ge der er = ften 
_— — — — — 
= — — 
— — 
6) 
Lie = be, ah, wer bringt nur ei = ne 
— 
= 





. . “8, 
Stun-de je=ner Hol=den Zeit zu = rück! 


Die zweite (nur dreizeilige) Strophe bringt bei Goethe Reime auf 
drei der Zeilen der eriten, aber in unregelmäßiger Yolge; den eriten 
(„Wunde“) muß Schubert ignorieren, da ihm die erjte Zeile einen 
ganzen Borderfag abgeben muß, den er nicht auf das erjte Glied des 

achjages der erjten Periode reimen fann, ohne die Wirkung der 
beiden folgenden Reime, die vortrefflih auf den erften Sag zurück— 
weifen (an Talt 1—2 und 7—8 anfnüpfend), zu zeritören: 


(1. Takt überjprungen.) 






2 


> 4) 
Ein = fam nähr id) mei = ne Wun-⸗ de 


158 JI. Angewandte Yormenlehre. 





und mit ſtets er - neu = ter Kla = ge traut” 


— — — — 


8 
ih um’3 verlor = ne Glück. 


Die dritte nur zweizeilige Strophe wiederholt wie bei Goethe getreu 
Takt 1—2 und 7—8 der erſten Periode. 

Ein auffälliger Verſtoß gegen das Gejeg der Konfervierung der 
Reimjtellung findet jih in Ad. Senfens fo jtimmungspollem und 
farbenpräctigem „Mädchen am Manzanares”: 


"HEN EEE HERE 5 WERE DL VG DREH 
BEE Ba u un Ga A A A DIE DE 
I. ' 

Die Winde die lauen ver = Hallen der Haud) 
Und derHimmelruht auch, ihr Antlik zu ſchau⸗- en 
(Und ihr Antlitz zu fchauen, der Himmelruht aud).) 





d. h. Jenſens Melodiebildung ift fo angelegt, als wenn die Text— 
worte jo wie bier die geflammerten gejtellt wären. 

Komplizierter noch find die Probleme, welche Seibel Gedicht 
„Mein Herz iſt jchwer” (aus den „Spätherbitblättern”) jtellt; die 
Strophen find vierzeilig, mit paarweifen Reimen aa, bb, aber die 
erjte Zeile der zweiten Strophe wiederholt die Worte der lebten 
Zeile der eriten, die erſte Zeile der dritten wiederholt die der legten 
der zweiten, die beiden lebten Zeilen der dritten Strophe entfprechen 
(in umgelehrter Folge) der zweiten und erjten der eriten Strophe, 
alfo wenn wir für den Wortlaut jeder Zeile einen beſonderen Bud)- 
ſtaben ſetzen: 


ab cd; de fg gh ba 
— — me? 


Dies Lied hat Johannes Brahms komponiert (Op. 94, 3), iſt 
aber dem künſtlichen Reimgebäude nur zum kleiſten Teile gerecht 
rorden man vergleiche damit meine (vor Brahms) erſchienene 

ompoſition desſelben Liedes (Op. 34. IV) — trotz meiner hohen Ver⸗ 
ehrung Brahms’ gerade auch als Liederfomponift möchte ich behaupten, 
daß formal meine Kompofition der Dichtung mehr gerecht wird, denn 
ich habe im jtrengen Anſchluß an die Parallelitäten der Verszeilen die 
Melodie aufgebaut — vielleicht freilich auf Koſten des großen leiden— 


——e 


— —— 


Botatjag. 
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ſchaftlichen Zuges. Meiner Anſicht nad follte man ein Gedicht 
Ber nicht omponieren, wenn ie ie 
il oꝛ ü 

















op? 
= 




















Bmei fie — fſe > 





anjtatt: 














n, ber Singſtimme beim 
an 8 auch innerfalh berjetkene 
—— xD felten ber Singjtimme 
Fa icht nur wird die Beglei- 
— emphatifde Bieberholun. 
end Halten, fondern fie wird 
derer die übernefmen, wägrend 
—* afen Hineinwirft ober ame 
—— m Geſange geradezu ver⸗ 
Fe) r letzieres wüßte ich Tein 
föönen 


Bei bortägk” Miren von Beethoven, wo das Mlavier bie 

ie „.ugt, währen; „ihren n 
in ige Stille des ruhigen Thales verfinnlidt, wo im Ge— 
fein ft die Primel finng: 
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Dort im u = Hi=gen Thal 


(vgl. auch Schubert? „Kreuzzug”). Für die Teilung der Melodie 
zwifchen Klavier und Gejang verweife ich z. B. auf Schumanns 
„Im Walde“ („Es zieht eine Hochzeit dem Berg entlang“); in folchen 
Füllen bildet dag Metrum des Gedichtes nur einzelne Teile des mufi- 
kaliſchen Aufbaues, es wird gleichſam verdoppelt. 


16. Was iſt über die Formen der Volalmufil: Lied, Ehor- 
Yted, Ballade, Duett, Diotette, Kantate, Oper, Dieffe, Oratorium, 
Pafſion ze. im allgemeinen zu jagen? 


Je nach der Beichaffenheit des Textes wird eine Kompofition 
lieber für eine Singjtimme mit Begleitung oder für Chor ohne oder 
mit Begleitung oder für zwei oder mehr dramatifch einander an— 
redende und antivortende Stimmen angelegt werden. Ein rein 
lyriſches Gedicht von kurzer Ausdehnung wird am liebjten als Lied 
oder Chorlied behandelt werden, letzteres unbedenklich auch dann, 
wenn der Tert nur ald Geſang eines einzelnen fich giebt, alſo 3.8. 
beim Liebeslied. Nur wird man allerdings ein Mädchenlied nicht 
gerade für Männerdior und ein Ständchen nicht für Frauenftimmen 
oder gemifchten Chor fegen, obgleich die fingende Stimme keines— 
wegs ihrer Tonlage und ihrem Geſchlechte nach mit dem Inhalte 
des Gedichtes als wirkliche Perfon in Konner gebracht zu merden 
braucht: es ift daher jchließlich nicht geradezu äſthetiſch verwerflich, 
daß eine Männerjtimme ein Mädchenlied jingt oder eine Frauen 
ſtimme ein Ständden, und es ift fogar mit Glüd die Yorm des 
Duett3 für ein Liebeslied möglid, während die Zumutung an die 
Phantafie eine ftärkere ijt, wern eine Singjtimme die Nede und 
Gegenrede zmeier Perſonen übernimmt (wofür dad Duett die 
natürliche Form märe) oder wenn eine Stimme im Namen einer 
Menge ſpricht (anftatt daß ein Chor dies thut). Wird ein längeres 
Iyrifches Gedicht für Chor komponiert, fo wird der Komponift geeig- 
nete Partien dedfelben gern einer Solojtimme übertragen oder auch 
je nad) Umfang und Inhalt verjchiedene Solopartien einfchieben, 
ſodaß jhlieglich die ganze Kompofition mehr oder weniger ftarf fich 
in einzelne Teile für Chor und Soli gliedert. Die Chornummern find 
entweder ganz jchlicht Note gegen Note gefegt (das gewöhnliche beim 
Chorlied) oder aber mehr polyphon gehalten, mit nacheinander ein= 
fegenden und verfchieden paufierenden Stimmen (dad gewöhnliche 
bei der Motette), gleichviel ob nach Yugenart oder frei imitierend, ja 
jelbjt ohne Imitationen. Im Duett wechjeln bald die Singitimmen 
ab, bald treten fie auch zum Parallelgefang oder in allerlei Ber- 
Iöringungen, refp. Imitationen zufammen; für die fpeziellere Füh— 
rung giebt es feine anderen Geſetze, als die für allen mufifalifchen 
Aufbau giltigen und die in den legten Paragraphen Furz erörterten 
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Beziehungen zum Wortſinn und der natürlichen Deklamation. Das 
Terzett unterſcheidet ſich vom Duett nur durch die Dreizahl der be— 
teiligten Stimmen; das dramatiſche Terzett iſt inſofern eine ſeltenere 
und ſchwierigere Form, als Rede und Gegenrede zwiſchen drei Pers 
ſonen nicht ſo vielfach möglich iſt wie zwiſchen zweien, es ſei denn, 
daß zwei in verſchiedenem oder auch in demſelben Sinne auf die 
dritte einreden, oder daß die dritte nur Zuſchauer iſt u. ſ. ſ., kurz: 
das Terzett und noch mehr das Quartett wird höhere Anforderungen 
an die Individualiſierung der Perſonen ſtellen, wenn es nicht als 
müßiger Ballaſt empfunden werden ſoll. 

Die Motette iſt ſpeziell eine Form des religiöſen Geſanges; 
wird ein Bibelwort, Pſalmenvers ꝛc. für eine Singſtimme mit Be— 


gleitung (Orgel oder anderen Inſtrumenten) geſetzt, ſo entſteht das 


geiſtliche Lied; wird es für Chor (mit oder ohne Soli) ausgearbeitet, 
jo entſteht die Motette oder (bei größerer Ausdehnung) die geiſtliche 
Kantate. 

Eine erzählende Dichtung wird in der muſikaliſchen Ausgeſtal— 
tung zur Ballade, gleichviel ob ſie für eine Singſtimme mit In— 
ſtrumentalbegleitung geſetzt wird oder für Chor mit oder ohne 
Soli und mit oder ohne Klavier- oder Orcheſterbegleitung. Je nach 
der Größe des in Bewegung geſetzten Apparates wird die geſamte 
Ausführung mehr oder weniger ins große angelegt werden: man 
wird alſo z. B. nicht Chor und Orcheſter in Bewegung ſetzen, um 
zwei oder drei achttaktige Perioden abſingen zu laſſen. Dagegen 
läßt leicht da Intereſſe nach, wenn eine Kompofition bon großer 
Länge nur von einer Singjtimme mit Klavierbegleitung oder vom 
Note gegen Note gejeßtem a cappella-CHor ohne Soli und ohne Be— 
gleitung bejtritten werden foll. 

Der polyphone und imitierend gehaltene Chorjab mit gelegent- 
lihem Zufammentreten der Stimmen zu gleicher Rhythmik und 
gleichem Text ift dagegen vieler Abmechjelungen fähig, ſoſern ſchon 
dag foliftiiche Heraustreten einer hellen (Tenor, Sopran) oder dunklen 
Stimme (Baß, Alt) jederzeit als befondere Farbe wirkt, die Bejchrän- 
fung auf die beiden dunklen oder die beiden hellen Stinmgattungen 
oder auf Männerftinnmen allein oder Frauenftimmen allein jeder- 
zeit für längere Abjchnitte möglich iſt und im übrigen natürlich 
Zempowecjjel, Taktwechſel und Tonartenkontraſt für die Vokalmuſik 
ebenfo mit Glück zu verwerten jind wie für die Inftrumentalmufif. Der 
a cappella-Gefang wird, um die angedeuteten verjchiedenen Klang- 
farben genügend ausbeuten zu können, gern vorübergehend vder 
auch für ein ganzes Tonſtück die einzelnen Stimmen teilen, d. h. 
ſowohl den Sopran als den Alt, jowohl den Tenor als den Baß 
in einen erjten (höheren) und zmeiten (tieferen) teilen, fodaß nicht 
nur ein vierftimmiger Chor von Männerſtimmen und ein vierftint- 
miger Chor von Frauen-(Knaben-)Stimmen, fondern au ein vier= 
ſtimmiger Chor von dunklen Stimmen (Alte und Bäfje) und ein 
vierftimmiger Chor von hellen Stimmen (Soprane und Tenöre) und 
obendrein noch zwei volljtändig befegte gemifchte Chöre zur Erzie- 
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lung von Kontraſtwirkungen aller Art zur Verfügung ftehen. Die 
Vermehrung der Stimmenzahl im ſchlichten Zufammengehen wird 
dagegen leicht mehr zum Ballait, als zur Duelle neuer Wirkungen; 
anftatt alſo acht Stimmen übereinander zu türmen, wird man lieber 
vier und vier abwechſelnd, und nur gelegentlich für kleine Streden 
einander durchfreuzend bejchäftigen. 

Diefe reichere Art der Chorbehandlung (doppelchörig) ift beſon— 
ders für firhlide Kompofitionen (Motette, Pſalm, Meſſe) in Auf- 
nahme. Die Meſſe bildet einen Teil des fatholifchen Gottesdienstes 
und ift ein für allemal an bejtimmte Worte gebunden; fie gliedert 
fih in fünf Teile (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus mit Benedictus, 
Agnus dei), welche getrennt fich zwiſchen die verjchiedenen Teile der 
Liturgie einfchieben. Die Meſſe wird entweder nur für Chor oder 
für Chor und Soli, und meiter entweder a cappella oder mit Orgel 
oder Orchefterbegleitung (hohe Mefje, Missa solemnis) gefchrieben; 
die Behandlung der einzelnen Sätze (ob polyphon, refp. in Yugen= 
form, oder homophon, mit oder ohne Soli) jteht im Belieben des 
Komponiften, doch macht der Sinn der Textesworte einen bejtimm= 
ten Charakter wenigſtens einiger derjelben ſelbſtverſtändlich. “Die 
Totenmefje (da3 Requiem) bringt ftatt des Gloria die Sequenz Dies 
irae und ftatt de Credo das Domine Jesu Christe, ſchickt dem 
Kyrie das Requiem aeternam voraus und jchließt mit dem Lux 
aeterna luceat eis. Der Geſamtcharakter de Requiem iſt zufolge 
des Ausfallens de3 jubelnden Gloria und des fejt beftimmten Credo 
und zufolge der Einfügung der Fürbitte für die Geftorbenen ein kla— 
genderer, mehr elegifcher. Brahms „Deutfche® Requiem” iſt Fein 
eigentliche® (fatholifches) Requiem, jondern eine Kantate für das 
Totenfeit auf frei zufammengeftellte Bibelivorte. 

Während Motette und Pfalnı fih an das Bibelmort halten, 
pflegen die geiftliche Kantate, das biblifhe Oratorinm und Die 
Paſſionsmuſik Bibelmort und freie Dichtung wechſeln zu laſſen, fo: 
daß der Text fogleicd; dem Komponijten durch feine verjchiedenen Ele= 
mente die Anregung für die Anlage der einzelnen Teile giebt (Cho— 
räle, geiftlihe Lieder [Arien], refp. betrachtende, anbetende Duette, 
ZTerzette, Quartette für Solojtimmen, motetten- oder hymnenartige 
Chorſätze [erjtere mehr polyphon, lebtere mehr Note gegen Note ge- 
jest], Recitative, und im Oratorium und der Paſſion dramatifche 
Szenen). 

Die größeren Formen der weltliden Vokalmuſik unterfcheiden 
fih von denen der geiltlihen nur durd den Charakter, der natür= 
lich bei legterer im allgemeinen ein ernjter, getragener ijt, wenn 
auch heller Jubel keineswegs ausgefchloffen ift, vielmehr gerade zur 
Ehre Gottes als Ausdruck höchſter Begeisterung erfcheint. Fir Werke 
erzählenden, weltlichen Inhalt, befonder8 wenn derjelbe märchen— 
oder fagenhaft ift, jollte der Name Ballade in allgemeinerem Ge— 
braud) fein als er ift; er ift der allein zutreffende, wo die erzählende 
Form durchgeführt ift, mag der Vokalpart zwijchen Chöre und Soli 
geteilt oder nur einer Soloftimme, oder nur einem Chor übertragen 
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fein; dagegen iſt der Name Oratorium korrekt und auch gebräuch— 
lich, ſobald dramatiſche Nummern mit erzählenden wechſeln, d. h. 
ſobald die Perſonen der Handlung redend eingeführt und durch be— 
ſondere Soloſtimmen vertreten werden. Bon dem weltlichen Orato— 
rium zur Oper iſt nur ein Schritt, freilich aber ein ſehr bedeut— 
jamer: die gänzliche Bejeitigung des erzählenden Elementes, die Dra- 
matijierung des ganzen Inhalt und feine fzenifche Darftellung; eine 
große Zahl Dratorien entbehrt aber ebenfall® ganz der Erzählung 
und unterfcheidet fi) von der Oper nur dur das Fehlen der ſzeni— 
jhen Darſtellung (aud) diefer Unterfchied fehlte den ältejten Ora— 
torien, fodaß für fie nur der biblifche oder veligiöß= moralijierende 
Inhalt im Gegenſatz zu dent weltlichen Urſache faktifcher Unterjchei= 
dung war). 

Ein näheres Eingehen auf die Kompoſitionsweiſe der Kantate, 
der Meſſe, de3 Oratorium und der Oper würde ein umfangreiches 
Lehrbuch, oder doch zum mindejten einen bejonderen Katechismus 
vom Umfange des vorliegenden erfordern; wir müjjen daher davon 
voljtändig abjehen. Vom Standpunkte der Formenlehre iſt übrigens 
dazu nicht viel neues zu fagen. Uber den Bau der großen Da- 
capo-Arie fprachen wir bereit im erften Teil (S. 105); fie ift auf 
votalem Gebiet ein Hauptrepräfentant der zweiten Form, die aber 
natürlich ebenſowohl für das Duett oder irgendwelche Enfemblefzene 
möglih iſt. Mande Arien fommen aud) mehrere Male auf einen 
Hauptjap zurüd, d. h. nehmen die dritte Yorm an. Mehrgliedrige 
Szenen runden fich dagegen nicht zu ausgeführteren Auzgeftaltungen 
der dritten und vierten Form ab, fondern erjcheinen ähnlich den 
bon ung betrachteten cyklifchen Werken als Ketten aneinanderge- 
hängter Einzelformen. Dad Band innerer Einheit bildet naturgemäß 
die Handlung (rejp. in der Ballade die Erzählung), fodaß von der 
tonartlicden Einheit oder gar von muſikaliſch-thematiſcher Einheit des 
Ganzen Abjtand genommen werden fanı. Daß die Komponijten 
nit nur für ganze Szenen, fondern felbjt für eine ganze Oper 
oder ein ganzes Oratorium mujfifaliihe Einheit nad Möglichkeit 
anjtreben, iſt mohl begreiflich, dod) nicht abfolut notwendig. Ins— 
bejondere umfchließt der Rahmen einer Oper fo mannigfaltige Mo— 
mente verjchiedenartigfter Stimmung, dab die muſikaliſche Behand: 
lung aller von einem Geſichtspunkte aus leicht zu einem äſthetiſch 
wenig erfreulichen NRefultat führen könnte. Immerhin ift freilich 
zu betonen, daß jede Oper, wie jedes Oratorium oder jede Bullade 
für Chöre, Soli und Orcheſter einen Gejamtcharafter, einen einheit— 
lihen Stil haben muß, wenn fie nicht als „Itillos”, „charakterlos“ 
allgemeiner Verurteilung der Feinfühligen verfallen ſoll. Ich brauche 
wohl nur an Typen wie Händels „Meſſias“ oder Mendelsſohns 
„Elia8” (großer, erhabener, pathetifcher Stil) oder Haydns „Sahred- 
zeiten“ und Schumann „Paradies und Peri“ (naiver, graziöfer 
Stil) fürd Oratorium, oder an Beethovens „Fidelio“, Spontinis 
„Beitalin“ und Wagners „Nibelungen“ (großer Stil), Mozarts „His 
garo“ und Aubers „Schwarzer Domino“ (graziöfer Stil), Lortzings 
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„Wildſchütz“ (rein komiſcher Stil), Offenbachs „Schöne Helena” (Pa⸗ 
rodie, Karrifatur) für die Oper zu erinnern, um die möglichen Ab- 
jtände der Gefamtbehandlung augenfällig zu madjen. Die Stileinbeit 
und Stilreinheit ift ein eigen Ding, das ſich nicht mit ein paar 
Worten abthun läßt. Daß der große Stil das Graziöfe, ja das 
Komische nicht ausschließt, bemweilt der „Fidelio“ (Marzelline, Rocco), 
. wenn man will auch „Don Juan”, bei dem man freilich im Zweifel 
fein muß, ob nicht hier umgefehrt der große Stil in den graziöjen 
bineingreift, was an fich immer ein gefährlid Ding und für beide 
verhängnigpoll ift, fodaß ed nur einem Genie wie Mozart gelingen 
konnte, den unlösbaren Widerſpruch zwiſchen dem hochpathetiichen 
und tragiſchen Hauptgedanten des Werks und feiner überwiegend. 
graziöfen und naiven, ja zum Teil direkt fomifchen Audgeftaltung 
im einzelnen zu verhüllen. Die eigentliche Karrikatur, d.h. der ent— 
würdigende Mißbrauch der Ausdrucksmittel, wie er der neueren fran= 
zölifchen Opereite eigen ift, ift jelbjtverjtändlich für Werfe des großen 
Stild abfolut ausgefchlojfen, wie e8 umgekehrt undenkbar ijt, daß 
ein Werk diefes bedauerlihen Mißſtils einen wirklich großen Mo— 
ment aufnähme. 

Das breitejte Feld hat jener Mittelcharafter, welcher weder die 
tiefiten Tiefen des Empfindens aufrührt, noch dem Sittlichen Hohn 
Ipricht, fondern — ein Abbild des Durchſchnittslebens — im ganzen 
das Beſte will, ohne es doc gerade mit Todesmut auf alle Fälle 
durchzuſetzen, bei dem daher menschliche Schwäche eine große Rolle 
jpielt, ohne zum tragifchen Ende zu treiben. Diefem mittleren 
Genre ift nichts verfchlofjen, freilich aber auch die höchſte Steigerung 
der Wirkung verſagt. Daß ihm die meiften romantifchen Opern 
angehören, bedarf nicht de3 näheren Nachweiſes; die romantifche 
Oper bietet in dem Eingreifen überfinnlicder Mächte, de3 Dämoni- 
ſchen, der perjonifizierten Naturgewalten, Erſatz für die mangelnde 
Charakterſtärke der Helden. 

Mit diefem Ausblicke wollen wir fchließen. Die Berteilung der 
Rollen zwischen Singftimmen und Inſtrumenten in allen Bofalmerfen 
vom jchlidhten Lied bis zur großen Oper vermag ein Katechismus 
nicht eingehender zu erörtern; die begrenztere Aufgabe fpeziell des 
Katehigmus der Formenlehre hat ſich aber damit überhaupt nicht 
zu befafjen. Daß der Komponift, der an größere Aufgaben heran= 
tritt, außer wirklicher Begabung einer gründlichen äfthetifchen Durch— 
bildung bedarf, Liegt ja auf der Hand; dieſe aber wird er fic nicht 
aus unferem Heinen Tafcdyenbuche zu erwerben Hoffen. Wir ver: 
weifen ihm auf die Ergebniffe erniter Lebensarbeit unferer beiten 
Denker und insbefondere immer wieder auf das Studium der Dent- 
mäler der Ritteratur. Wer felbft fchaffen will, der made vor allem 
Augen und Ohren auf und jehe und Höre, was andere vor ihm ge— 
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Kinleitung. 


Tas gegen die Phrafierungsbezeichnung ausgegebene Stich— 
wort Heißt „zu kompliziert!" Mit diefem jtolz und gelafjen 
ausgefprochenen „großen“ Worte wendet ſich daS Gros der „akade— 
miſch gebildeten Muſiker“ von einer Reform ab, deren Zweck 
eine Erleihterung iſt und ſucht fie tot zu fehmweigen. Fafner 
friecht zurüd nach Neivhöhle: „Laßt mic, Tchlafen!“ Was be= 
darfs auch einer neuen Bezeichnung? was einer neuen Lehre? 
Unjere großen Meifter haben ohne fie ihre herrlichen Schöpfungen 
zu ftande gebradht, jo werden wir auch ohne jie mit deren 
Genuß fertig werden! 

Solche Logik jteht zwar auf recht Schwachen Fügen, iſt aber 
nur leider zu überzeugend für diejenigen, welche nicht belehrt, 
nicht zu neuer Geiftesarbeit angefpornt, jondern in Ruhe ge= 


*) Ich benube diefe Gelegenheit, mich bei Herrn TH. Steingräber für 
die vielen unzweifelhaft jehr Eoftipieligen Rellamen zu bedanfen, die er 
für meine Phrafierungsarbeiten und befonder® meine „Vergleichende 
Klavierfchule” gemacht Hat, ohne e3 eigentlich) zu wollen, nämlich mit 
dem in allen Sachblättern vielfach) wiederholten Abdrude eines Urteil? 
von 9. Eyrill Kiftler über die Dammſche Klavierſchule. Gegen die von 
Hrn. Kijtler ausgefprochene Anficht, daß fi) die Dammſche Phrajierung3- 
bezeichnung von der meinen vorteilhaft durch größere Einfachheit unter- 
jcheide, muß ich aber infofern energifch Broteft einlegen, ald die Dammſche 
PhrafierungSbezeichnung gar keine wirkliche Phraſierungsbezeichnung ift, 
wie jeder jofort einfieht, der fich einigermaßen in das Broblem vertieft. 
Ahnlich ſteht es leider um die Mehrzahl der bisher über meine und 
meined Freundes Fuchs bezügliche Publikationen erjchienenen Kritiken, 
deren Berfafjer leider das Problem ſelbſt nod) gar nicht begriffen haben 
und daher natürlich über die Verfuche feiner Löſung ein maßgebendes 
Urteil zu geben außer Stande find. H. R. 

1%* 
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laſſen fein wollen. Wer feine technijchen Studien mit Mühe 
abjolviert und durch lange Jahre tagaus tagein in der Tretmühle 
des Stundengebens feine bejte Geiftesfraft verbraucht hat, der 
verlangt wohl jchlieglih nicht weiter, als daß jeine Schüler 
hübſch im Takte jpielen, die Finger aufheben, wenn eine Pauſe 
oder. ein Staccato kommt, und forte und piano unterjcheiden, 
wie der Komponiſt es vorgefchrieben Hat. Gerade unter den 
Muſiklehrern ift darum am menigjten Intereſſe für die Phra— 
fierungsfrage zu erwarten und thatjächlich zu finden. 

Das große mujifliebende Publikum, d. h. der allein in Be— 
tracht kommende Teil desfelben, der es mit der Runftliebe ernit 
meint und Beethoven nicht allein mit dem Munde jondern aud) 
mit dem Herzen höher ſchätzt ald Verdi und Strauß, jteht 
einerjeit3 zu jehr unter dem Einflufje der Muſiklehrer, als daß 
er vor diefen fich für eine Reform wie die in Frage ftehende 
intereffieren könnte, andernteils iſt für uns der direfte Verkehr 
mit demjelben zu ſchwer, da die Fachzeitſchriften felten in jeine 
Hände fommen. 

Die Hoffnung auf eine befchleunigte Verbreitung des Ver— 
tändniffes für dag Weſen der Reform ruht daher auf dem 
jüngeren Nachwuchs, deſſen natürliche® Empfinden noch wicht 
allzuſehr durch fehlerhafte Gewohnheit wo nicht falſche Lehre 
abgetötet oder irre geleitet iſt, ſowie auf den wenigen fauftischen 
Naturen, welche troß aller Traditionen und Autoritäten ſich 
nicht mit dem bejtehenden Zuftande zufrieden geben konnten, 
jondern ewig quälende Zweifel über den Zwieſpalt zwiſchen dem 
Gelernten und Gefühlten empfanden. Daß einzelne hervor- 
ragende Künftler das volle Verftändnis der natürlichen Geſetz— 
mäßigfeit. muſikaliſchen Denkens und Schaffens wie des muſi— 
faliichen Ausdruds als Gottesgeſchenk mit auf die Welt brachten, 
wird niemand fo vermefjen fein, in Abrede zu ftellen; aber es 
jteht fejt, daß feiner von ihnen die rechten Worte gefunden hat, 
jein aprioriſches Wiſſen auch andern mitzuteilen. Bon unfern 
großen jchöpferifchen Meiftern war das nicht zu erwarten — ſie 
hatten Befjeres zu thun, als ihre Offenbarungen zu glofiieren; 
aber auch den Männern, welche als Interpreten hohes und 
höchſtes Teifteten und es ich zur Aufgabe machten, mitzuteilen, 
was fie mußten, iſt es nicht gelungen. Es konnte ihnen nicht 
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gelingen, ſo lange das Mittel, deſſen ſie ſich zur Mitteilung 
bedienen mußten, die Notenſchrift, an einem Gebrechen krankte, 
welches an der zunehmenden Verſumpfung des rrhythmiſchen 
Gemeinverſtändniſſes die Hauptſchuld hatte und hat. Dies Ge— 
brechen ift oder war die Unmöglichkeit, mit den herkömm— 
Yihen Zeihen außzudrüden, daß eine Note nicht abge— 
feßt, jondern bis zum Eintritt der folgenden voll 
ausgehalten, und doch al? Ende eines mufifalifchen 
Satzes oder Satzgliedes verjtanden werden foll. 

Das war feine ernithafte Gefahr, jo lange nur intenfiv 
mufifaliijhe Menfchen Mufifübung und Muſiklehre zum Leben?- 
beruf wählten, mußte aber verhängnisvoll werden, je mehr mit 
der Verbreitung der Klavierfabrifation, der Klaviermuſik und des 
Klavierſpiels der Lehrberuf in immer unfähigere Hände kam. 
Sp wurde es möglid), daß die Lehre mehr und mehr verfnöcherte 
und das wirfliche Verjtändnig immer mehr zurüdging. Daran 
hat fein Einzelner Schuld. Mehr als 10 Jahrzehnte haben ihre 
zerfebende Kraft geltend gemacht, und auch an den neueren 
Komponisten ijt ihre Wirkung nicht fpurlo vorüber gegangen. 
Sit nit 3. B. Schumanns auffällige Borliebe für Rhythmen, 
die ſofort auftaktig einfegen und in gleicher Geſtalt bis zum 
UÜbermaß und zur Ermüdung feſtgehalten werden, ein Beweis 
dafür, daß der Komponiſt ſelbſt ſie für etwas nicht Gewöhn— 
liches hielt? und wer wollte leugnen, daß ſie als etwas Unge— 
wöhnliches von der Mitwelt empfunden und bewundert wurden? 
Zugleich erklärt ſich aber damit auch die Thatſache, daß die Be— 
wunderung für dieſe Rhythmen ſich gar ſchnell abſtumpft, und 
bei wachſendem Verſtändnis für die rhythmiſche Vielſeitigkeit der 
Klaſſiker regelmäßig einer gewiſſen Abneigung weicht. Beruhte 
Schumanns Größe in dieſen — in ſeiner Klaviermuſik wirklich 
recht häufigen obſtinaten Rhythmen, ſo würde ſie ſchnell genug 
verblaſſen. Zum Glück war der Genius in ihm aber nicht 
immer dem zergliedernden Verſtande unterthan und entfaltete 
ſeine Schwingen zum ſchönſten Fluge, wo ihn theoretiſches Wiſſen 
und Wollen nicht leitete. 

Dieſe in neuerer Zeit mit Effekt als etwas Neues und Be— 
fonderes ausgenugten Auftaftrhytämen find thatſächlich etwas in 
der Muſik aller Zeiten durchaus Gewöhnliches und Selbjtverjtänd- 
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liches; aber während jie z. B. bei Mozart und Beethoven fich 
in buntem Wechſel ablöfen und auseinander entwideln, wobei 
natürlich der Meifter ihr Verſtändnis vorausfegt, rechnet der 
moderne Komponift mit unferm' (ihm felbjt nicht fremden) ge= 
Junfenen rhythmiſchen Faſſungsvermögen und jtellt rhythmiſche 
Typen jo ifoliert Hin, daß fie gefaßt werden müfjen, wie fie 
gemeint jind (und auch nur gemeint fein fönnen) und erzielt 
damit wirklich frappante Wirkungen. Nicht zu leugnen ift, daß 
dieſes Suchen nad) neuen Rhythmen hie und da zu interejjanten 
Bildungen geführt hat, welche die Auffaffung ganz befonders an— 
jtrengen und ſelbſt bei Beethoven nur vereinzelt vorfommen. Es 
find das vor allem jene Synfopierungen, welche die Marfierung 
der ſchweren Zeit unterdrüden. 

Die Hohe und fchöne Aufgabe der Phrafierungsausgaben 
ift es nun, diefen Sachverhalt endgiltig klar zu legen und nach— 
zumeifen, daß weder Beethoven und Mozart, noch auch Bad) 
und Händel in jener blafjen und fadenjcheinigen Manier gedacht 
und empfunden haben, die man heute als klaſſiſche Ruhe und 
Einfachheit zu bezeichnen Yiebt; daß ihnen die Vielfeitigfeit und 
Unerfchöpflichfeit der Rhythmik noch gegenwärtig und intuitiv 
verjtändlich war, und daß fie wirklich mit vollen Händen aus 
diefem Borne fchöpften. Es Handelt fi da mahrlid nicht um 
interefjante Einfälle und geiftreihe Deutungen, nicht um indi— 


biduelle Empfindungen und perjönlic eigenartige Auffafjungen, 


fondern um SKonftatierung von allgemeingültigen Gefeßen des 
mufifalifchen Denkens, es Handelt ji) darum, den Meiftern zu 
ihrem. guten Recht, zur vollen Würdigung zu verhelfen. Wir 
eritreben nicht3 weiter als eine restitutio in integrum! 

Aber wir haben auch noch allgemeinere im Sinn. Wir 
wollen nicht nur durch die angebahnte Vervollkommnung der 
Notenſchrift ein tiefere Eindringen in den Geilt der Haffifchen 
und romantischen Meifterwerfe anbahnen, jondern wir erjtreben 
auch diefe Vervollfommnung der Notenfchrift ſelbſt als ein Mittel, 
das rhythmiſche Auffaſſungsvermögen dauernd auf höherer Stufe 
zu erhalten und Rückfällen in die alte Verfumpfung vorzubeugen. 
Den Komponiften der Gegenwart und Zukunft ift ein Mittel 
geboten, ganz unzweideutig auszudrüden, wie fie ihre Gedanken 
verjtanden wifjen wollen — fo mögen fie denn fünftig fagen, 
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ob die heute herrſchende volltaktige und halbtaktige Leſeweiſe 
nach ihrem Sinn iſt oder nicht! 

Die Arbeit der Bezeichnung auch nur der wichtigſten Werke 
iſt eine große, die Kraft eines Einzelnen oder Weniger überſteigende. 
Darum bitten wir alle, denen die Sache am Herzen liegt, ſich 
ſoweit in die Probleme zu vertiefen, daß ſie mithelfen können 
an dem großen Werke. Wir führen ſie mit den folgenden Bei— 
ſpielen direkt in die Werkſtatt des phraſierenden Herausgebers 
und bewahren nicht, was wir wiſſen, als unſer „Geheimnis“. 
Diejenigen, welche nicht ſelbſt mitzuarbeiten geſonnen ſind, mögen 
wenigſtens erkennen, daß alles mit rechten Dingen zugeht und 
unter den vielen zuſammenwirkenden Faktoren derjenige gerade 
nicht zu finden iſt, den manche dort ſuchen werden — die 
Willkür! 





Erflärung der Bhrafierungszeichen, 
wie jie in 9. Riemann Phrafierungsausgabe zur Anwendung 
gefommen find. 
1. Der Bogen. 
Die Anwendung des Bogens zur Bezeichnung des Legato- 


vortrags it gänzlich) aufgegeben, wenigſtens infofern, als das 


Borhandenjein des Bogens weder legato bedingt noch staccato 


ausſchließt. Es iſt aber angenommen, daß die unter demfelben 


Bogen zufammengefaßten Noten legato gejpielt werden jollen, 
jofern nicht staccato-Beichen daS Gegenteil verlangen; denn legato 
ift die jchlichte, die gewöhnliche Art der Tonverbindung, bejon- 
ders für Töne, die zu einem Motive oder zu einer Phraſe zu— 
jammengehören. Die lebte Note unter dem Bogen ald Ende de 
Gedankens oder Gedankengliedes wird abgefebt, fofern nicht aus— 
drüdlich weiterer Legato-Anfchluß verlangt ift. Letzteres gejchieht 
auf zweierlei Weife: 1) durh den Tenuto-Gtrich über der 
legten Note (7), der beſonders dann angewendet wird, wenn 


die Ießte Note eine längere ift; 2) durch Zufammenlaufen 


des Bogenendes mit dem Anfang ded nächſten Bogen? 
in eine Spitze D— , welche Bezeichnung vorzuziehen it, 
wenn die Endnote eine leichte ift. 

Der neue Zweck ded Bogen ift nun, die Gliederung der 
muſikaliſchen Gedanken (Themen, Perioden, Sätze) in ihre natür— 
lichen Teile (Phrafen) anzuzeigen. Cine allgemein gültige Be- 
jtimmung für die normale Länge des Phraſenbogens zu geben 
it unmöglich, weil die Gliederung bald eine Zerlegung in jehr 
furze, bald in längere Stüde fordert. Ungefähr Tann man 
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ſagen, daß zwei Takte (bei zuſammengeſetzten Taktarten ein Takt) 
oder (im dreitaktigen Metrum) drei Takte die mittlere Länge 
des Phraſenbogens ift; fürzere Bögen find aber häufig notwendig 
beim erjten Aufbau des Themas, wo es gilt, die Taftart Flar- 
zujtellen — da finden jich häufig Bögen von der Länge nur eines 
einfachen Taktes resp. bei zujammengejegten Taftarten von der 
Länge eines halben Taktes. Seht dad Thema volltaftig ein mit 
fofortiger Loslöfung des  Auftafte® zum zweiten Schwerpunft, 
jo ift oft ein Bogen für die erjte Note allein erforderlich. Längere 
Bögen werden Dagegen im weiten Verlauf notwendig, wenn der 
Komponift immer größere Stüde einander gegenüberjtellt. Die 
Dynamik und die Agogik find ſchließlich die ſicherſten Anhaltspuukte 
für die Bogengrenzen-Beitimmung, jofern jede Phraſe nur einen 
Höhepunkt hat, bis zu dem Hin fie fich fteigert und von dem 
nad) dem Ende hin fie abnimmt und auch agogiſch nachläßt. Die 
natürliche Scheidegrenze der Phrafen it der dynamische Null- 
punkt („Dynamik und Agogik“, ©. 20), d. h. der Punkt, wo das 
diminuendo endet und daS neue crescendo anfängt. 

Zwei Bejonderheiten der Bogenbegrenzung find noch zu be= 
ſprechen: | 

a) Die Bogenkreuzung. — Dieje ijt überall da 
erforderlich, mo ein oder mehrere Töne doppelt bezogen find, 
d. h. einerfeit3 als Ende einer Phraſe, andererjeitS aber wieder 
als Anfang einer neuen Phraſe verftanden werden müſſen. Die 
einfachiten Fälle find die, wo leichte Taftteile, die als Difjonanz- 
löjungen oder dgl. notwendig noch zur vorausgehenden Phrafe 
gerechnet werden müfjen, durch ein vom Komponijten gefordertes 
crescendo oder einen Accent (>, sf) als neuer Anfang, Auf= 
taft wirfen, ohne daß dabei das große Metrum eine Veränderung 
erleidet; die fomplizierteren dagegen die, bei denen eine wirk— 
liche Phraſenverſchränkung, eine zeitliche Sneinanderjchiebung 
empfunden werden muß, wenn 3. B. ein ſchwerer Taft, der 
Schlußträger der vorausgehenden Bildung durch) Wiedereinjag 
eined Themas in einen leichten umgedeutet werden muß. ine 
dritte Art endlich fordert nur die gleichzeitige Auffaffung einer 
ſchweren Zeit al3 Anfang und Ende, ohne dag eine Verfürzung 
des großen Metrums ftattfindet. 

b) Der abbrechende Bogen —N zeigt an, daß ein Ge— 
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danke nicht zu Ende geführt iſt, ſondern plötzlich abgeriſſen wird, 
manchmal, um noch einmal friſch begonnen zu werden (dann 
meiſt ohne Pauſen, nur mit einer ganz kurzen Cäſur), oft aber 
auch, um einer ganz andern Idee Platz zu machen. Seltener 
it das umgekehrte Zeichen notwendigU —, welches bedeutet, 
daß der negative (decrescendo-) Teil einer Phraſe, und zwar 
meijt nur einer weitausgeſponnenen, noch einmal wiederholt wird, 
mit Weglaffung der vorausgegangenen Steigerung. Wie bei der 
Bogenfreuzung find auch bei abbrechenden Bögen Verfürzungen, 
überhaupt Veränderungen des großen Metrums etwas gemöhnliche2. 


2. Unterbögen. 


Unterbögen, d. 5. Bögen Hleineren Umfangs unter den 
grögeren eigentlichen Phrafenbögen haben natürlich den Zweck, 
die innere Gliederung der durd) die größeren Bögen beftimmten 
Phraſe anzuzeigen. Sie find mur dann zu empfehlen, wenn 
die Gliederung eine bejonderd bedeutfame ift und ſich der 
Einheitsbedeutung der Phraſe gegenüber bemerflih machen fol; 


für den Vortrag bedeutet die Anwendung von Unterbögen immer . 


eine gewiſſe dynamische und agogiſche Selbjtändigfeit der durch 
die Fleinen Bögen abgeteilten Glieder, während ftatt der Unter- 
bögen bejjer die einfachen und doppelten Lejezeichen (3) an— 
gewendet werden, wo die dynamiſche und agogiſche Schattierung 
einheitlicher gehalten werden joll. 


3. Das Lefezeichen. 
Das Lefezeichen, der Heine einfache oder doppelte, eine 


Linie durchfchneidende Vertikalſtrich (überm Taktſtrich jchräg auf- 


liegend): 


mtr 

it von all unſern Phrafierungszeichen dasjenige, welches Die 
meiften Feinde hat. Man jtößt fi) daran, daß durch dasſelbe 
auh Melodiebruchſtücke oder figurative Gänge zerlegt werden, 


deren fejtgedrungene Einheit evident iſt. Man wirft uns ein 
fortwährendes Sezieren die mufifaliihen Gedanken vor. 





Tr nn 


— — — nn en 


Wir ſind weit entfernt, an der Echtheit dieſer Empfindungen 
zu zweifeln und verkennen auch nicht, daß dieſelben der Verletzung 
eines vollberechtigten äſthetiſchen Prinzips entſpringen. Die Frage 
iſt nur, ob dieſe Verletzung durch das Zeichen notwendig bedingt 
iſt, oder ob dabei Faktoren mitſprechen, die wir abzulehnen be— 
rechtigt ſind. Und das iſt in der That der Fall. Erſtens iſt 
es die Neuheit des Zeichens, welche als wenn auch noch ſo un— 
ſcheinbare Neubelaſtung der Leſearbeit ſtörend wirkt; iſt 
dieſer Effekt durch die Gemwöhnung überwunden, fo wird Die 
Abneigung bereits erheblich abnehmen. Zweitens ijt aber Die 
Ihlimmjte Störung veranlagt durd) ein Mißverſtehen der 
Bedeutung des Zeichens. Wer da meint, einen Abfchnitt em— 


. pfinden und ausdrüden zu müſſen, wo er daS Xefezeichen vor- 


findet, der wird freilich mit der Phraſierungsausgabe viel Not 
haben. Es foll aber beim Lejezeichen weder abgejeßt, 
noch inne gehalten werden; dasjelbe it vielmehr zunädjit 
nur dazu da, eine Ähnliche Funktion zu erfüllen, wie jie im 
Drud der Schriftiprache die Kleinen zwiſchen die einzelnen Worte 
gejchobenen weißen Zwiſchenräume haben, nämlich ein ſchnelles 
Erfaſſen der kleinſten Satzglieder (Worte) zu befördern (manch— 
mal mag ihre Bedeutung auch wirklich dem Zerlegen des Wortes 
in ſeine einzelnen Silben ähnlich ſein; es giebt Fälle, wo eine 
ſolche Fibel-Schreibweiſe ausnahmsweiſe erwünſcht fein muß). 
So wenig aber jemand, der die Sprache fließend beherrſcht, 
durch die Trennung der Worte im Druck veranlaßt wird, zwiſchen 
die Worte (etwa zwiſchen Artikel und Hauptwort) Pauſen ein=. 
zuſchieben, ebenſowenig ſoll jemand durch die Leſezeichen veran— 
laßt werden, die durch dieſelben klar gelegten Motive und Unter— 
teilungsmotive von einander zu ſeparieren. Es kommt aber noch 
ein weiterer hochwichtiger Umſtand hinzu, die Leſezeichen geradezu 
unentbehrlich zu machen, nämlich die Eigenſchaft unſerer Noten— 
ſchrift, daß ſie eine der Trennung der Worte in Druck und Schrift 
nur allzuähnliche Zerlegung der Notenreihen in kleinere Abſchnitte 
durchführt, die nur leider mit der Abgrenzung der Motive und 
Phraſen in kraſſem Widerſpruch ſteht. Giebt man zu, daß nie— 
mand imſtande iſt, eine längere Tonreihe auf einmal aufzufaſſen 
(was zu beſtreiten bis jetzt übrigens noch niemandem beige— 
kommen iſt), ſo muß man auch betonen, daß die von uns mit 
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der ganzen Phraſierungsbezeichnuug bekämpfte volltaftige und 
halbtaftige u. |. mw. Lejemanier durch die Taktitriche, Teilung der 
durch zwei teilbaren zufammengejeßten Taktarten in der Mitte, und 
die gemeinfamen Querſtriche der zu einer Halben oder einem 
Viertel zufammengehörigen Achtel, Sechzehntel u. ſ. w. geradezu 
herausgefordert wird. 


— 


BT I FRI FR et 
men 


Gegen dieje die Auffafjung irre leitenden Gruppierungen — 
die doch andererfeit3 wieder nicht zu miſſen find, da fie Die 
Schwerpunkte der Taktmotive und Unterteilungsmotive augen 
fällig fenntlich machen, alfo letzten Endes auch die richtige Phra- 
ſierung jofert finden helfen — find die Lejezeichen als Gegen— 
gemwicht erforderlich. Auffälliger, ſtörender als diefe Duerftriche 
und ihre Unterbrechungen jind fie gewiß nicht; nur Vorunteil 
Tann das behaupten! 

Statt des Leſezeichens fteht für Notenwerte mit Querftrichen 
(Achtel, Sechzehntel 2c.) ein anderes, altes Mittel zur Verfügung, 
deſſen Gebrauch im vorigen Sahrhundert allgemein war, in 
unferer Zeit aber mehr und mehr abgefommen ift, nämlich die 
Brechung der Duerbalfen zur Kenntlihmahung von Eins 
ſchnitten (Phraſen- oder Motivgrenzen).. Da dieſes Mittel viel 
aufdringlicher jich darjtellt, jo empfehlen wir dasſelbe für Haupt- 
einfchnitte, bejonders bei längeren Phrajen, während das ftille 
Lefezeihen für die Kennzeichnung der Unterteilungdmotive ge= 
eigneter if. Wo das Mittel der Balkenbrechung verfagt (nad) 
Vierteln, Halben 2c., jowie auf dem Taktjtrich), muß zur Ver— 
doppelung des Lejezeichens gegriffen werden. 

Bezüglih des Vortrages ift bejonder Davor zu warnen, 
daß nicht etwa jede Motivgrenze und Phrafengrenze durch merf- 
liches Innehalten markiert wird? — e8 muß dies als Manier 
unangenehm und abjtoßend wirken, weil die Deutlichfeit der 
rhythmiſchen Verhältniſſe dadurch leidet. Nur mo die auf den 
Schwerpunkt fallende Note ſelbſt die Motivgrenze bildet, iſt ein 


en . 
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unbedeutendes Verweilen ohne üble Wirkung möglich, auch wenn 
die Bewegung ſich in lauter gleichen Notenwerten hält. Als 
Hauptträger agogiſcher Verlängerungen erſcheint aber auch dann, 
wenn die Motivgrenze weiter hinter derſelben liegt, die den 
Schwerpunkt bildende Note. Die Phrafengrenze markiert ſich 
naturgemäß durch Übergang aus diminuendo in crescendo, aus 
calando in affrettando, die Motivgrenze eventuell, aber nur wo 
die Scharfe Scheidung der Motive befonder® wünſcheuswert er= 
fcheint, Durch dynamilche Accentuierung des Anfangstones. 
ALS Träger des Anfangsaccentes erjcheint öfter nicht gerade 
der erite Ton des Motivs, jondern entweder der die höchite 
Spibe feines Auftaft3 bildende oder der auf Die relativ ſchwere 
Beit fallende Ton desjelben (befonders dann, wenn er eine la= 
tente Stimme marfiert).. Dergleichen jcheinbare Abweichungen 
bejtätigen nur die in der „Dynamit und Agogif" SS 4 und 49 
gegebene Erklärung des Anfangsaccentee. Eine andere Modi- 
filation des Anfangsaccentes ift, daß derjelbe eine gewiſſe Breite 
annehmen Tann, derart, daß in einer laufenden Figur ſtatt eines 
einzelnen ftärferen Tone3 eine Gruppe von mehreren Tönen 


verſtärkt erjcheint. 


4, Artikulationszeichen.“) 


Legatovortrag wird als die jelbftverjtändliche Form der Ver- 
bindung zu engerer Einheit zujfammengehöriger Töne nicht be= 
zeichnet: Dagegen wird aber von der legten Note der Phraje 
angenommen, daß jie von der erjten Note der folgenden Phraſe 
getrennt werden fol, fofern nicht durch BZufammenlaufen der 
Bögen oder den Tenuto-Strich der vollſtändige Anſchluß gefordert 
wird (vgl. 1). Im übrigen unterjcheidet die Phrafierungs- 
bezeichnung folgende Arten der Artikulation: 

a) Das portato oder non legato, d. h. das faſt voll- 
jtändige Aushalten der Notenmwerte, doch ohne wirkliche Verbindung 
der Töne, gefordert durch die Vereinigung des das Aushalten 
fordernden Tenutoſtrichs mit dem das Abſetzen fordernden runden 


Staccatopunkt p oder ’ u. |. w. 
*) Wir acceptieren hiermit definitiv den Terminus „Artikulation“ 


al3 zujammenfafjende Bezeichnung der verfchiedenen Arten der Tonver— 
bindung und Tontrennung durch legato, staccato 2r. 
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b) Das leichte Abſetzen eines auf eine ansgehaltene 
Note Folgenden leichten Tones PP er oder den graziös geſon— 
derten Vortrag mehrerer Töne (Halbitaccato), gefordert durd) 
runde Punkte = p p p . Soll eine länger ausgejponnene Figur 
fonfequent in diefer Weife ohne wirkliches Legato gejpielt werden, 
jo ift ftatt der minutiöfen Bezeichnung jedes einzelnen Tones die 
Wortvorichrift mezzostaceato oder (bei jchnellerer Bewegung) 
leggiero vorzuziehen; eine Vortragsart, welche dem legato 
noch näher jteht, aber daS an staccato gemahnende pridelude 
des nervigen Einzelanjchlags hat, fordert die Anweifung mezzo- 
legato (von den Klaſſikern einfach durch Fehlen der Legato- 
vorſchriften angedeutet, wie ja auch in der Bezeichnung der Mufik 
für Streichinſtrumente das Fehlen der Bögen die Einzelartifus 
lation dur Strichwechſel von Ton zu Tom bedeutet). 

c) Das Scharfe Abſtoßen, eigentliche Staccato, gefordert 
durch Heine Seile (zugejpigte Punkte) p J 

Die älteren Drucke und Handſchriften unterſcheiden das 
leichte und ſcharfe Staccato nicht; eine ſorgfältige inſtruktive 
Ausgabe wird aber immer gut thun, den Schüler zur klaren 
Unterſcheidung beider anzuleiten. Der Effekt eines durchgeführten 
ſcharfen Staccato (ce) wird nur ſelten intendiert fein, Da er 
immer eine gewiſſe Härte mit ſich bringt, die vft geradezu ver= 
legend wirkt. Darum wird man in den Phrafierungsausgaben 
vielfach finden, dag nur die auf die Schwerpunfte der Taft- 
oder Unterteilungsmotive fallenden Töne mit ', die übrigen 
(leichteren) aber mit * * * bezeichnet jind. 

d) Gewiſſermaßen unter die Artifulationszeichen gehörig iſt 
auch das Zeichen des agogiſchen Accentes (jelten Doppelt =), 
jedenfall3 aber das ihm häufig folgende der halben Bindung —, 
welches befonders über einer fynfopierten Note Häufig nötig ift 
und dann zugleich) vor Nccentuation warnt. Der eine Fleine 
Verlängerung des Notenwertes verlangende agogiſche Accent ijt 
in den Phrajierungsausgaben befonders über Verhaltstönen zu 
finden, manchmal aber auch über fonfonanten Zönen, aber nur 
dann, wenn ein weiterer Affordton noch als zum Motiv, als 
weiblihe Endung gehörig gefennzeichnet iſt (3. B. Beethoven, 
op. 78, 1. Satz, U. Thema). Die einer mit dem agogijchen 
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Accent bezeichneten folgende Note ijt jtetS leicht und accentlog, 
jofern nicht eine Bogenfreuzung jte zugleich) zum neuen Aufang 
deutet. Umgekehrt ausgedrüdt: fordert der Komponiſt für die 
einem Borhalt folgende Auflöfungsnote ſtärkere Tongebung, 
Uccentuation (duch >, sf, eresc.), fo iſt für die Phrafierungs- 
bezeichnung Bogenfreuzung notwendig. 

e) Eine Ertraunterbrechung des glatten Verlaufs, die Ein- 
ihaltung ‘einer nicht notierten Pauſe fordert dad Komma °, 
welches wir, um es auffälliger zu machen, ftetS in eine Lücke 
des Bogens ftelen — —. Bricht eine Phrafe vorm Ende 
ab, um wieder zurückzugreifen, ſo iſt nicht das Komma, ſondern 
das Zeichen der abbrechenden Phraſe am Platze (ſ. oben 1. b). 
Wo dagegen die Fortſetzung offenbar das fehlende Ende der 
Phraſe (wenn auch mit kontraſtierender Dynamik) bringt, iſt das 
Komma das richtige Zeichen. 


5. Andeutung des großen Metrums. 


Das große Metrum nennen wir den Takt höherer Ord— 
nung, den die alte, bezüglich der Ausdrücke Rhythmus und 
Metrum nicht ſcharf unterſcheidende Terminologie auch Rhythmus 
nennt (Ritmo di due battute, di tre battute, di quattro battute). 
Für die Bezeichnung der Lage der ſchweren Tafte im großen 
Metrum fehlte dem Herausgeber der Phralierungsausgabe bisher 
ein Zeichen, ſodaß er ſich auf die dynamischen Borjchriften und 
wo die höchſte Tonſtärke für einen offenbar leichten Takt ge= 
fordert war, auf Zuhülfenahme des agogiſchen Accents bejchränfen 
mußte. Nur bei zujammengejebten Taftarten, wo der Taft 
jelbjt da3 große Metrum darjtellt, war dieje Verlegenheit nicht 
zu fonftatieren. Standen freilic die Taftjtriche jo, daß jie nicht 
die Schwerpunkte marfierten, jo wurde zum Auskunftsmittel 
punftierter Taftjtriche zur Andeutung‘ der richtigen Stelle des 
Taftjtriches gegriffen. Zweimal (Beethoven, op. 79, I. Satz 
und Schubert, op. 94, 1. T. 38—42) mußte in einem drei— 
teiligen Takte die Lage der Schwerpunfte beim dritten Drittel 
durch punktierte Taftitrihe angedeutet werden. Immerhin blieb 
der Mangel einer fortgehenden Kenntlichmachung der ſchweren 
Tafte in jehr vielen Fällen unangenehm fühlbar, und wird es 
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iß als ein Fortjehritt begrüßt werden, wenn wir heute 
ige find, eine einfache Bezeichnung proponieren zu 
velhe der in H. Niemand Muſiklexikon (1. Aufl., 
if) angebeuteten durch ganze und Halbe Taftjtriche vor— 
ein dürfte Wir ftellen nämlich über den Taftjtrich 
vorkommenden fchweren Taktes in einer Heinen Gabel 
welche das große Metrum als 2=, 3= oder Ataftiges 
t: 





daun geſagt, daß der oder die vorausgehenden Takte 
». Geht dieſes große Metrum unverändert weiter, fo 
nicht der Wiederholung der Zahl bei jedem neuen 
Takt. Allenfall® könnte man die Heine Gabel zur 
iachung fejthalten: 


Ham wird aber dieſes Mittel, wo das große Metrum 
ıderung erleidet, z.B. wenn im zweitaftigen Metrum 
snahmsweiſe zwei leichte Takte vorfommen. Eine 
Gabel über dem vorausgehenden ſchweren Takt wird 
atttriole fojort zum Bewußtſein bringen, während eine 
nächſten Gabel den Wiedereintritt der Zwei— 
t anzeigt. Die im folgenden gebotenen Beifpiele 
ir Genüge den Wert diefes neuen Mittels darlegen, 
ur blinde Mißwilligfeit verfennen kann, daß e& ebenfo 
‚ wie die Taktoorzeichnung. 


* * 
* 


treten wir denn direkt in die praktiſche Illuſtration 
uuchs der Zeichen ein, mit der Bitte, und mit gutem 
folgen und jich nicht dadurch irritieren zu lafjen, daß 
Gewöhnung, deren Begründung wir oben jelbft ge— 
n, hemmend dem vollen Verftändnis zunächit entgegen- 
ce Widerftand und die Abneigung werden ſich bei jedem 
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Schritt vorwärts vermindern. Unfer Ziel ift übrigens gar nicht, 
die von uns aufgeftellte Art der Phrafierung in jedem Falle 
al3 die allein richtige anerkannt wiſſen zu wollen, fondern viel- 
mehr, ein intenfives Berlangen nad klarem Erfennen 
zu iweden, die Bhrafierung zur Bedürfnisſache zu maden. 
Iſt einmal erit ein Funke zündend in die Seele gefallen, fo 
wird man ſich nicht mehr, mit dem ftumpfiinnigen Weitertappen 
von Taft zu Takt zufrieden geben, fondern felbft weiter juchen 
und dann auch jicher finden! 


H. R. und C. FE. 


Praktiſche Anleitung zum Bhrafieren. 2 
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Beiſpiel J. 


F. Mendelsſohn-Bartholdy, op. 19, II (Lied ohne Worte). 


Zu allererit gilt es fejtzujtellen, ob das Thema aus ein 
taftigen oder zweitaktigen (oder bei zufammengejegten Taftarten 
aus halbtaktigen) Motiven jich aufbaut. Ein Blid auf die beiden 
eriten Tafte zeigt eine Gleichförmigkeit der melodifchen Zeichnung, 
die auf Nachahmung im Abſtand eined ganzen Taktes deutet. 
Die Sormenlehre alten Stiles, welche Taft und Motiv indenti= 
fieiert (ſ. 3. B. Lobe), wiirde ohne weiteres 
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— für die Nachahmung von er erflären, 


d. h. in dem einen wie in dem andern ein Motiv fehen; wie 

fie Jich mit dem Auftaktsachtel abfinden würde, wollen wir dahin— 

gejtellt fein laffen. Möglich auch, daß das Auftaktsachtel als 

bejtimmend betrachtet würde und die beiden Motive fo begrenzt: 
On 
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Dann würde die weibliche Endung des erſten Motivs ſich ſehr 
gut dadurch erklären, dag erſt mit dem zweiten Achtel der a moll- 
Atkord (fe) wieder rein iſt, während h und d zu Anfang des 
Taktes als jchwere Durchgänge anzujehen wären; unmöglich tft 
aber die Endung des „weiten Mlotives mit dei beiden h, deren 
Durchgangscharakter auf der Hand Liegt — man müßte aljv 
dann das Motiv als ein Achtel weiter bis zum Ende des Taftes 
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punft hat als das erite, daß wir Sefundfteigerung nad) 
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gehend jajjen, was in der That nicht von der Hand zu weilen 4— 
wäre, zumal das sf des folgenden Taftanfangs auf einen Motiv» X 
anfang zu weifen fcheint. Ein Beto gegen dieje Auffaffung 
legt aber das Fleine — im zweiten Taft ein — es iſt klar, 
daß durch dasjelbe das verzierte ce zum Ende des zweiten Motivs 
bejtimmt wird. Iſt aber ce Endnote des zweiten Motivs, fo 
erijcfeint der Suhalt der beiden Motive als zu identifch, da das 
vorgehaltene d im eriten ja auch nichts Anderes iſt als ein 
fünftigeg c. Nein — ein Bli auf die beiden Taftanfänge er 34 
meiit, Daß das zweite Motiv eine Stufe tiefer feinen Schwer . 3 


der Tiefe haben und ftatt wie oben (S. 18) vielmehr jo ein— 
teilen müſſen: 





NA CT — — N i 4 
EFF Ferse 3 
Yılz *r — — 2 

2 re — A ẽ 7 | | 


Statt der Konformität des 1. und 2. Motiv haben wir 






jo die des zweiten und dritten gefunden, während Ss ver | 
Kin Ann rn | a 0 
durch die Vorhalte —e und h—e bis zum Ende des Zoftes mit 


fängert wird. Diefe Art der Darlegung des ?j, Tatt hier 
15 Auftakt iſt durchaus typisch, desgleichen it Pie Auch 
vffenbarende Kleine Form typifch (1 Takt, 1 Takt, 2 3 en 
Un nämlich uns jicher in den Takt hineinzufühlen ga 

wir wenn möglich beim erſten Schwerpunkte (d. h. auf 6 über: 
anfange) Halt, gleichviel wie groß der Auftakt ober Hi zum 
haupt einer war; das Anwachſen des zweiten Mot 1° 

neuen Schwerpunkte offenbart ung dann erit vlg ind wir 


= 


die Notur 
e 


der Tattart.*) Mit Beendigung des zweiten Taten Kg zu 
jodanıı orientiert und vermögen eine zweitaftige Natürlich 
verſtehen, die auch wirklich meiſtens wie hier ſolgt etmorioen, 
beſteht Die zweitaktige Bildung ebenfalls aus zwei * 


*) Dynamik und Agogik, S. 244, 3. Abſ. 
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die aber nicht wie die erſte und zweite Verſetzungen bon ein— 

“ ander find. Vielmehr giebt fid) meiſtens die erjte Hälfte der 

zweitaktigen Bildung als dritter Anſatz des im erjten und zweiten 

=. Tat aufgeftellten Hauptmotivs, die zweite Hälfte aber als deſſen 
Rückbildung, Nachſatz. 

Die Taktgruppierung iſt alſo eine zweitaktige (ritmo di due 
battute). Da fragt es jich nun, welcher der beiden erjten Tafte 
der ſchwere ift.*) Der jchwere Takt ift der ſchlußfähige, 

- derjenige, welcher den Schluß auch wirklich trägt, und zivar 
. . derart, daß wenn die Phraſe über das Ende diefes Taftes hinaus— 
reicht, ihre Endigung in einem höheren Sinne weiblich erjcheint, 
| als wenn fie nur innerhalb des ſchlußfähigen Taftes über den 
Schwerpunkt Hinausragt. Das s/ des dritten Takte Tünnte zu 
der Annahme verleiten, daß der erite und dritte Taft die ſchweren 
wären.**) Biehen wir, um heller zu ſehen, je zmei Takte zu 
einem 9, Taft zufammen, d. h. eliminieren die Taktſtriche 2 
und 4, jo erkennen wir leicht, daß jene Annahme irrig üft: 
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Hier Stehen die Taftitriche offenbar falſch, obgleich leider in 
einer jeit über Hundert Jahren fehr häufig gewordenen Weiſe. 
Wer vermöchte ernftlich die dem Taktſtrich folgende Note hier 
als Träger der Schlußiwirfung zu empfinden? Die übermäßige 
Verlängerung der Motive über die Schlußzeit hinaus, wirft 
wahrhaft lähmend und nur ei unterſchiedsloſes Halbtaftiges 





*) Die Dynamik und Agogik wendet diejer Frage wenig Aufmert- 
jamfeit zu, wa8 man damit entſchuldigen mag, daß dieje Unterjcheidung 
eine alte und allbefannte ift; nur wo in zufammengejegten Taktarten 
der Taktſtric nicht vor dem Schwerpunkte des jchweren einfachen Taktes 
iteht, ift da3 gelegentlich, jowohl in dem Bud, als in den Phrafierung3- 
Ausgaben betont, und damit die Unterfcheidung als befannt angenommen. 
**), Wir bezeichnen al3 erjten Taft das Taktmotiv, welches der erite 
Taktſtrich durchſchneidet; nur bei volltaktigen Einjäben liegt das erfte | 
Taftmotiv ganz hinter dem erjten Taktſtrich. Mit andern Worten, wir 
zählen die Takte nur nad) ihren Schwerpunkten, welche anzuzeigen, 
befanntlich der Zweck der Taftjtriche ift. 
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Weitergliedern vermöchte ſich mit einer ſolchen Notierung einiger— 
maßen abzufinden. Nein, korrekt und befriedigend wäre nur: 


—— — 
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Dieſe ſchlichte (d. h. direkt durch die Stellung des Schwer— 
punktes bedingte) dynamiſche Ausſtattung, Hat nun aber Mendels— 
ſohn für die Takte 3—4 verboten. Das sf iſt nämlich nicht 
nur hier, jondern überhaupt meilt, ein Accentzeichen, d. h. die 
Sorderung der ftärferen Hervorhebung eines Zeitwertes, dem 
vermöge feiner rhythmiſchen Stellung dieſelbe nicht zufäme. 
Hier find zwei Gründe beftimmend für die Accentuation: erſtens 
der melodifche, daß nach der abwärts gehenden Sefundfteigerung 
der beiden erjten Motive unerwartet über die Höhe des Anfangs 
hinauf gegriffen wird (Gipfelnote; |. Dynamik und Agogif, 8 39); 
zweitens der harmonische, daß nach der fchlichten Fundamentierung 
der Tonart mit Tonika, Oberdominante, Tonika ((e—e?’— Pe): 
zum erjten Male die Unterdominante einjeßt (aY). Wie ift e3 
nun aber anzufangen, daß troß diefer Verfchiebung der größten 
Zonjtärfe vom ſchweren auf den leichten Taft, doch die Bedeutung 
des leßteren femutlich bleibt? Da ift denn widerſpruchslos zu 
fonftatieren, ‚daß einzig und allein agogiſche Mittel hierzu 
übrig bleiben. Diefe find: Fortführung der agogifchen Steigerung 
bis zum richtigen Schwerpunkt (Schlußträger) troß des bereits 
vom Komponiften verlangten diminuendo, und agogifche Accen— 
tuation (Verlängerung) des Tones, der auf die Schlußzeit ein- 
tritt. Da eine folhe Verlängerung nur jehr Hein fein kann, 
jo wird fie unbemerft bleiben, wenn jte an einer fo langen 
Note wie dem Viertel f? gemacht wird; es wird deshalb Die 
in kurzen Werten einhergehende Begleitung zum Vermittler 

)BM 


des agogiſchen Accentes, d. h. wenn wir ſchreiben SS, 


jo meinen wir nicht eine Verlängerung des f über fein natür- 
liches Ende hinaus, fondern eine Verlängerung ganz zu Anfang, 
welche einzig und allein durch Verlängerung des auf die ſchluß— 
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fähige Zeit (mad) dem 4. Tattſtrich) fallenden Sechzehntels c 
der linken Hand verftändlich gemacht werden kann, alfo etwa: 
— 
Doch ſchreiben wir dieſen agogiſchen Accent nicht über die Be— 
gleitnote, ſondern über die Melodienote. Der hinter die den 
agogiſchen Accent tragende Note fallende Reſt der Phraſe iſt 
natürlich nachlaſſend zu ſpielen, doch nicht derart, daß die fol— 
genden Sechzehntel langſamer würden als daS verlängerte; viel= 
mehr muß auch innerhalb des agogiſchen Rückgauges (calando) 
der agogiſche Accent noch als folder fenntlich fein. Man glaube 
nicht, daß diefe minutiöfen Anweiſungen theoretifche Spikfindig- 
teiten wären, deren praftiiche Ausführbarfeit problematifch und 
ihrem Werte nad) zweifelhaft wäre. Diefelben jind vielmehr 
nur eine präcife Wiedergabe defjen, was ein ſchlichter Ausdruck 
inftinftiv trifft und doppelt leicht treffen wird, wein direft an— 
ſchauliche Zeichen die rechten Wege weifen. 

Die Begleitfigur der linken Hand ift eine ftimmige Brech— 
ung einfachfter Art, eigentlich zweiftimmig: 
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Führungen diefer Art find etwas fo gewöhnliches, daß jie 
auch ohne diefe fomplizierte Schreibweiſe jederzeit fojort ver— 
ftanden werden, d. h. man fpielt eine Baßſtimme in (wenn auch 
nicht gebundenen) Achten und eine fynfopierte Mittelftimme 
untergeordneter Tonqualität. Für die Phrafierungsbezeihnung 
folcher Begleitfiguven genügen Lefezeichen zur Verhütung verfehrter 
Begrenzung der Motive. Wenn irgendwo, jo gilt in der Be— 
gleitung der Sat, daß alle Figuration (mit Ausnahme der Vor— 
Haltlöfungen) die Hauptwerte zu verbinden, d. 5. aus einem 
Takt in den andern, aus einer Zählzeit in die andere hinüber- 
zuführen hat. So ftellt fich denn das erſte Sätzchen des Themas 
vollftändig phrafiert folgendermaßen dar: 








Das h vor dem fünften Taktſtriche iſt natürlich Durchgangs— 
ton, d. h. mweiterleitend, Auftakt. Die nächjten vier Takte machen 
einen Halbſchluß auf der Dominante (e‘) und durd die Har— 
monien e?i..'e*—e—h?* e*. Die Motive ſetzen voll- 
taftig ein und zwar Takt 5—6 mit Vorhalten, welche analog 
der Schlußbildung des Taktes 4 den ganzen Takt von Taktſtrich 
zu Taktſtrich füllen; mur das lebte Sechzehntel der Begleitung 
führt auc) hier weiter. Die zweitaftige Gruppe Takt 7—8 
gliedert fic) nad) dem erjten Achtel der Melodie. Die Dynamik 
it dabei ganz durch die harmonijchen Verhältniſſe bedingt, d. h. 
die Borhalte und die jremdeite Harmonie (die zweite Ober— 
dominante [Dominante der Dominante] H’’) erfordern für ich 
Hervorhebung (Dynamif und Agogif, S 42); die für die Ver— 
deutlihung der Vorhalte erforderlichen agogiſchen Accente hat 
wie im vierten Tafte die linke Hand zu vermitteln: 





Katürlih iſt bier, wo die ſchlußfähige Zeit die Dominante 
voll und rein (ohne Vorhalte) direft bringt, die Annahme einer 
weiblichen Endigung auch für die Begleitfigur ausgefchlofien. 
Der zurücdleitende Auftakt beginnt daher bereit3 mit dem zweiten 
Sechzehntel (£}). 
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Takt 9—12 jind identijh mit Taft 1—4 big auf eine 
Heine Variante, welche zwingend erweiſt, daß das f? zu Beginn 
des dritten Taktes nicht eine neu einjegende Stimme, ſondern 
die Fortführung der Mefodieftimme felbft ift, ſodaß wir ftatt 
Mendelsſohns Driginal B\ 
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ſchreiben zu müfjen meinten. 
Mendelsſohn fchreibt nämlich das zweite Mal: 


was wir gefälliger und forvefter fo wiedergeben: 














Natürlich nimmt hierauf die Fortſpinnung des Gedanfens 
eine andere Richtung als das erſte Mal, indem diesmal eine 
Modulation nad) e-moll (°h) bewirkt wird. Setzte der Abſchnitt 
Takt 5—8 mit eintaftigen Bildungen an, jo erfennt man da— 
gegen unfchwer, daß diesmal ein weiterer Flug beabjichtigt iſt 
und gleich zweitaftig begonnen wird. Bezüglich der Abgrenzung 
des nachgeahmten Motivs könnte man ſchwanken, ob Mendelsfohn 

— —N ñ ñ 
— = 
ee ee 
gemeint hat. Jedenfalls geht das Motiv nicht in der Mittel- 
jtimme und der Unterjtimme bis zu Ende des Takte, da die 


Durchgangsbedeutung der leeren Duarte h zu evident ift. Uns 
ift es inde3 unmöglich anzunehmen, da; Mendelsſohn dem warn 


— 
blůtigen Anlauf II Hund) das Appendir Fa 
—⸗ 









































— 25 — 


alle Verve ſollte haben benehmen wollen. Unter Verwahrung 
gegen den gänzlich unbegründeten Vorwurf, daß wir nad) Sonder— 
barkeiten ſuchten, und mit dem Hinweis darauf, daß wir nur 
ſorgen, die poetiſchen Schönheiten der Kunſtwerke auch wirklich 
zu erkennen und zu voller Wirkung zu bringen, müſſen wir 
dieſe Stelle zurückführen auf: 

ö— — 





und daher ſo phraſieren, daß das zweite Sechzehntel, die Löſung 
des Vorhaltes g, das Ende, und das Viertel e den leidenſchaftlich 
drängenden neuen Anja bildet: 
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16 
Die nach dieſer zweimal-zweitaktigen Steigerung erwartete 
korreſpondierende Bildung doppelter Länge folgt wirklich, aber 
zu Anfang erweitert durch Ausdehnung des leichten Taktes auf 
die Doppelte Zeit; denn jchiverlich wird jemand die Korreſpon— 


4 





und die weitere Fortſetzung rechtfertigt diefe Annahme der Auf: 
einanderfolge zweier leichten Takte vollfommen, da ſonſt Die- 
ganze rhytämifche Ordnung zerftört erjcheint und alle folgenden 
Schlüfje verfehrt liegen würden. Wir gewinnen jo als Abſtand 
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der Schwerpunkte Takt 16 und Takt 19 ausnahmsweiſe das 
rhythmiſche Intervall von drei ganzen Takten, was wir durch 
eine 3 über dem Taktſtrich von Takt 16 anzeigen; den Wieder— 
eintritt der zweitaktigen Gliederung zeigt eine ebenfo gejtellte 2 
bei Taft 19 au. Dieſe Zahlen werden niemanden jtören aber 
‚ jedermann einen jehr erwünjchten Aufſchluß über die Natur des 
Metrums höherer Ordnung geben, weshalb wir fie für die fol- 
gende analytische Arbeit Fonjequent anwenden und aud) für künftige 
Phraſierungsausgaben ins Auge faſſen. Doch damit nicht genug; 
auch das Ende der Bildung ift erweitert, zunächſt durch eine 
Führung der Bapitimme, welche in Taft 22—23 die Schluß 
wirfung des e? vereitelt und weiter durch Umdeutung des— 
jelben e? zum Ausgangepunfte einer neuen bis Taft 29 reichenden 
Bildung, die unerwartet mit dem e-dur-Afford jtatt des e-moll- 
Attordes (Ph) endet. Die ganze Strede bildet zu Sfrupeln 


feinen weiteren Anlaß. Denn daß nicht Takt 19 Hu (weib= 





lich) gelefen werden darf, it mohl jedem, der nicht ganz uud 
gar verbildet iſt, ſelbſtverſtändlich; das ais-fis-c wäre doch gar 
zu abfcheulich, ganz abgefehen vom Tritonus; nimmt man da— 
gegen mach fis? Haupteäfur an, fo ſetzt e? ungezivungen als kleine 
None in der Pominantdarmonie h°? meiterleitend ein. Die 
Schluß vereitelnde weiter mweijende Führung der Unterftimmen 
Takt 22.—23 ift natürlich phrafeologifch Anfang, der die Bogen 
freuzung in der Melodie (Doppelbedeutung des e?) vorbereitet. 
Für die Dynamik hat der Komponift ſehr wenige Anuhaltspunkte 
gegeben; das s/ Takt 19 fennzeichnet einen Höhepunkt der dyna= 
miſchen Entwicklung, nad welchem ein Rückgang natürlich it; 
das plöglihe Zufammengehen der Hände Takt 23—25 (unter 
dem umgedeuteten e?) fcheint ein Effeftpiano*) zu bedingen, durd) 
welches zugleich) die Bogenfreuzung hörbar wird; eine fchlichte 
mittlere Tonftärfe tritt wieder ein mit der Aufnahme der früheren 
Snftrumentierung (durch den Oftapvorfprung e!—c). So erhält 
denn der ganze Paſſus folgendes Ausjehen: 

*) Eine vortreffliche Erklärung des — p giebt die foeben erjchienene 
deutiche Ausgabe von M. Luſſys „Traite de l’expression musi- 
cale“, ©. 223, Anm. 








— namen. 
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Es folgen nun ein paar kurze Zwiſchenſätzchen (T. 30—40), 
deren harmoniſcher Sinn lediglich die Rückverwandlung des e-dur= 
Akkordes zur Oberdominante von a-moll ift (e?), wie fie aud) 
thematiſch nur zum Wiedereinfa des Hauptgedanfens hinleiten. 
Der Rhythmus IN IN IN FIT gehört zu denjenigen, 
welche die Mehrzahl der mufifalifchen Menfchen immer richtig 
gelefen haben wird, deren Verkennung aber auch ein ſehr tief 
geſunkenes rhythmiſches Gefühl vorausfegen würde. Trochäifch 
(— ) gelejen, ijt ein Taft dem andern gleich, in ſich interefje= 
08 und tot, während die einzig forrefte Auffafjung der Jamben 
und zwar zweitaftig nach dem ſchweren Taft (Schlußträger) hin— 
jtvebend, von dem faden Gehüpf jener falfchen Deutung feinen 
Reit zeigt und lebensvolle Wärme in die achttaftige Steigerung 
trägt, bis auf dem d?, welches auf den leichten Takt melodijch 
für die Gipfelnote und harmoniſch für den Unterdominant=sSept- 
Akkord (aYT) die größte Tonjtärfe (f) vorwegnimmt, während der 
eigentlihe Rüdgang zum Thema ein diminuendo bedingt. Der 
Satz der Begleitjtimmen iſt jo zu verftehen: 





Die Auflöfung derjelben in Sechzehntel ift abbetont, d. h. 
auf die erjte Note im Takt Hinftrebend (—F) zu denfen und 
demgemäß mit Lejezeichen zu verdeutlichen: 
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Dem Schmwerpunft (Schlußträger) Taft 39 folgt zunächit 
eine Verlängerung um einen Taft Dauer, die durch das calando 
vorm neuen Themaeintritt erflärlic) wird, welches das rhythmiſche 
Gefühl wo nicht fuspendiert, jo doch ſehr dehnbar macht; das 
Thema felbft jeßt natürlich wieder fo ein wie zu Anfaug, d. h. 
mit dem leichten Takt, ſodaß wieder drei Takte Beitintervall 
zwifchen den Schwerpunkten Taft 39 und Taft 42 Tiegen. Ganz 
verfehrt wäre es nun aber, etwa diefe drei Takte durch fchnelles 
Spiel ungefähr auf die Dauer von zweien zu verfürzen. Dieje 
Anderung des gleichmäßigen Verlauf des Rhythmus iſt das 
Ergebnis einer Dehnung, welche als folche durch Bejchleunigung 
der Begleitfigur fchwerlich deutlicher werden würde. Hätte Men— 
delsſohn das ſchlichte Metrum fefthalten wollen, jo hätte er ver= 
mutlich gefchrieben: 


cm 
-—: 2.8 


Taft 42 tritt die regelmäßige zweitaftige Gliederung wieder 


ein und wäre durch eine 2 überm Taktſtrich darauf hinzuweiſen. 


Die folgenden act Takte (41—48) find die getreue Re— 
produftion von Takt 1—8, mit einer einzigen Zufabnote, näm— 
lih an derjelben Stelle, wo wir bereits oben eine Variante 
zu Eonjtatieren hatten (Takt 3—4 und Taft 11—12); Die 
diegmalige Lesart (Taft 43 — 44) iſt eine Kombination der 
beiden eriten: 


Anftatt nun abermald die vier erften Tafte zu vepetieren, 
wendet Mendelsjohn diesmal nad) dem Halbichluffe auf der 
Dominante (Taft 48) die Modulation nach) der Unterdominante 
(a) und deren Parallele (f'), um mit einem dem achttaftigen 
Borderjage völlig ſymmetriſchen Nachjabe in der Tonika a-moll 
(°e) zu ſchließen: | 








Die Gliederung der Melodie iſt jelbitverjtändlich und ein 
Einwurf unmöglid), da das ba vom Taft 52 natürlich Antwort 


auf das ch vom Takt 50 it, alfo im Borderjag je zwei uud 
zwei Tafte zufammengehören, während der Nachjab die bier 
Takte feſter zufammenjchließt.*) Sole Aufitellung von Ein— 
heiten THeinerer und größerer Ausdehnung (die wir Phraſen 
nennen) hat den Sinn, daß die Dynamische Entwicklung (— =-) 
bald größere bald kleinere Streden umfaßt. Denn jede Phraſe 
hat nur einen dynamischen Höhepunft (Dynamik und Agogif, 
©. 247— 248). Die verjchiedenartige Setzung der Lejezeichen 
in der Unterjtimme der Takte 48—56 motiviert ſich zwingend 
durch die Rüdverwandlung der jtimmigen Brechung im dei ge= 
ſchloſſenen Satz: | 





Auffällig ift der Ton a im Takt 50. Ein Druckfehler resp. 
Schreibfehler ift faum anzunehmen, da die Klangwirkung feine 
jchlechte ijt (es wäre aber b oder g dafür möglich geweſen); 





*) Wir brauchen hier die Ausdrüde Vorderfag und Nachſatz nicht 
aus Verjehen oder aus Not, fondern mit Abjicht und Bedeutung fur; 
nadjeinander in engerem und weiterem Sinne, um das dem Borgange 
der Kryftallijation jo ähnliche fih Wiederhoien analoger Bildungen in 
höherer Potenz, auf dejjen Erkenntnis das Verſtändnis der Phrafierung 
wie die gefamte Formenlehre beruht, recht nachdrücklich zu betonen. 
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ſo iſt denn die Erklärung darauf angewieſen, in dem a eine 
Verlängerung aus dem a-moll-Afford ja dur) den b-dur- 
Afford (b*, Unterdominant von f-dur) bis zur endlichen Löfung 
in die Duinte des e-dur-Septimenaffordes (ce?) zu ſehen. Diefe 
Synfopierung ift um fo befjer möglich, als dadurch die Umdeutung 
be3 d-moll-Affordes (aYT, Unterdominante von a-moll) in den 
d-dursAfford, welche Takt 50 thatjächlicd) die Modulation macht, 
durch ch gleichzeitiges Beſtehen beider Harmonien in der Form 


b at f a zum Ausdrud gebradt ilt. 


— 


Die nächſten acht Takte ſind gleichſam eine emphatiſche 
Bekräftigung der letzten acht Takte, ein nochmaliger Nachſatz zu 
dem Vorderſatze der Takte 41—48. Derſelbe wird nicht ge— 
ſchloſſen, ſondern Takt 64—66 durch eine Imitation der beiden 
letzten Melodietakte in der Mittelſtimme (die wir durch die 
Notierung kenntlich machen, verlängert, der Abſchluß aber noch— 
mals verſchoben, indem das ſchließende al zur Sexte des c-dur- 
Akkordes umgedeutet wird, genau fo wie das e? Takt 23 zur 
Gerte des g-dur-Affordes wurde. Dadurch wird ein neuer 
Anfang gewonnen, der genau dem bon Takt 23—29 entſpricht, 
aber ohne überrafchenden Durſchluß wirflid mit der Tonifa 
a-moll (Pe) endigend. Die Phraſierung der Stelle muß dem— 
nach jo ausſehen: 
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Takt 73—76 iſt ein angehängter Schluß typiſcher Glie— 


derung (1 Takt, 1 Takt, 2 Takte): 
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Prattiſche Anleitung zum Phrafieren. 3 
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Der Baß nimmt die Figur auf und verſucht dieſe Kadenz 
zu wiederholen, wird aber irritiert durch die Oberſtimme, welche 
wie traumverloren den Hauptgedanken (Taft-1—4) in der Unter— 
dominante auf den jchiweren ftatt auf den leichten Taft einjebt; 
der Widerſpruch löſt jich nicht etwa dadurd), daß nun das Thema 
rhythmiſch umgedeutet wird (eine folche die ganze Phyfiognomie 
des Hauptgedanfens verzerrende Wandlung wäre etwas äußerft 
Geltene3), ſondern die Auffaffung ſpringt fofort zur alten Deutung 
des Themas um und verjteht daher den Taft 78 wieder als 
leichten, obgleich auch Takt 77 leicht war. So erhalten wir 
wieder einmal (wie Taft 16—18 und 39—42) eine Triole von 
ganzen Takten, deren Motivierung aber, wie wir jehen, zum dritten 
Male eine andere ift. Takt 82 übernimmt eine Mittelftimme 
dad Thema in feiner Originaltonhöhe (von e” aus) und fchließt 
es ab, indem ſie den vorlegten Afford auf vier Tafte verlängert, 
fomit eine vollfommene Schlußwirkuung erzielend durch das doppelte 
Mittel der äußerſten Spannung in der Erwartung der Tonika 
und ihres endlichen Eintrittes auf eine im höchſten Sinne ſchluß— 
fähige Zeit (Schwerpunkt im ritmo di quattro battute). Der 
Rhythmus verblutet endlich noch in zwei eintaftigen Motiven 
(viermalige Wiederholung de3 Grundtones a). Man überfehe 
nicht, Daß. Mendelsſohn peinlich korrekt über die letzte Achtel— 
pauſe eine Fermate ſetzte, damit anſchließend an den Uſus, 
darauf hindeutend, daß zu einem nochmaligen Anfang von vorn 
eine Achtelpauſe nicht ausreichen würde. Dazu bedurfte es 
außer den zwei Achtelpauſen noch einer ganzen Taktpauſe und 
zweier weiteren Achtel, da nur dann der Anfang gleich ſo zu 
liegen käme, daß der vierte Takt Schwerpunkt im Viertakt⸗ 
Rhythmus wäre.“) 


J *) Schema: 
REITER PEA Berl! TRAINER 


Auch wenn man nidt ein Bieberanfangen denkt, wird die Zeit erft nach 
dem nädjften Schlußträger des ritmo quattro battute (bei ||) rhyth⸗ 
mifch indifferent, wie man leicht daran erfennt, daß noch vollitändiger 
befriedigend al3 Mendelsſohns Schluß etwa der folgende wäre: 
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Die Phraſierung der letzten 15 Takte iſt alſo: 
ö— ———— — 





Selbſt die vier von Mendelsſohn geſchriebenen a ſind ſchon Noten 
ſtatt Pauſen (Dynamik und Agogik, ©. 146—147), 


3* 
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Überbliden wir noch einmal das ganze Stüd bezüglich der 
Modulationgordnung, fo ift die Totalität der einzelnen Bhrajen: - 

Phrafe 1—3 (Taft 1—12) a-moll; Phraſe 4—5 (Taft 
13—29) e-moll (mit Subjtitution von e-dur im legten Schluß); 
Phrafe 6—8 (Tat 30—40) zurüdleitend nad a-moll (e’); 
Bhrafe 9—10 (Takt 41—48) a-moll; Phraſe 11 (Takt 49 —52) 
Ausweichung nach d-moll und feine Barallele f-dur; Phraſe 12 
(Takt 53—56) zurück nad) a-moll; Phrafe 13 (Takt 57—-60) 
Ausweihung nach c-dur (Paralleltonart); Phraſe 14—15 (Takt 
61—66) zurüd nah a-moll; Phraſe 16 (Takt 66—72) noch⸗ 
malige Ausweichung nad f-dur und Rüdwendung nad) a-moll; 
Phrafe 17 (Takt 73—76) a-moll; Phraje 18 (Taft 77—81) 
nach d-moll; Phraſe 19 und Anhang (Taft 82—91) a-moll. 


Beilpiel IL. 
% ©. Bad, dreiltimmige Invention (Nr. 15). 


Dies ijt in rhythmiſcher Beziehung ein Hochinterejjantes 
Stüd. Ein flüchtiger Blid genügt, um zu erfennen, daß die 
erjten Sätzchen dreitaftige find. Das wäre an und für fich nichts 
Bejondered oder Seltenes, wenn die rhythmifchen und Harmonifchen 
Verhältniſſe jo lägen, dag wir einen jchiweren und zwei leichte 
Tafte innerhalb jeder Triade erfennen dürften, 3. B.: 

— 
Das geht aber durchaus nicht an, wie jeder nach dem erſten 
Verſuche jo zu leſen, zugeſtehen wird. Die Führung der Unter— 


-|_-—-|_ oder | _--|_ oder auch | _--|_ j 











- m ñ — — 0. 
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ftimme in den drei erſten Takten giebt auch den Schlüflel für 


da3 Warum? Offenbar ift das allein ftehende h 2 Markierung 
eines Schwerpunftes zur befjeren Verſtändlichung der nachfol— 
genden auftaftigen Bildung, wie wir fie bei Bach noch fo Häufig, 
bei Beethoven nur noch fehr Jelten (3. B. op. 31, I, 1. Sat, 
Anfang) treffen, ein berübergefommener Reſt aus den Zeiten 
vor Erfindung des Taftitriches (vor 1600), wo auftaftige An 
fänge nur fo, oder mittel3 Verlängerung der Anfangsnoten bis 
zur vollen Ausfüllung des Taftes möglid) waren. Das felt- 
fame ift nun aber, daß nach dieſem iſoliert vorausgefchicdten 
Schwerpunkt nicht ſchlichte zwei- oder dreitaftige Bildungen ſym— 
metriſch folgen, jondern nur ein zweitaftige® Sätzchen, deſſen 
zweiter Takt natürlich den Schwerpunft bildet, und darnach 
wieder derſelbe einzelne ſchwere Takt wie zu Anfang, als erſtes 
Glied einer gleichen dreitaktigen Bildung. Das Schema der 
eriten ſechs Takte ift alfo — — — — — —. Wir erinnern 
un? nur eined analogen Beiſpiels, in welchem aber die (fort- 
geſetzte) Dreitaftigfeit durch Wahl einer zuſammengeſetzten Taft- 
art madfiert ift, nämlich Beethovens Sonaten, op. 79, II. Satz 
(Andante): 





Vgl. die Anmerkung zu der Stelle in H. Riemanns „Phra= 
fierungSausgabe II, 1. Bd. ©. 40. Die Parallelität beider - 
Fälle ift eine vollfommene; das Verſtändnis beider wird durch 
ihre Vergleihung unbedingt gefürdert werden. Aber mährend 
Beethoven dieje auffällige Gliederung von 3 in 1 + 2 dud 
den ganzen Saß fejthält, jpringt Bach, wie wir fehen merden, 
wiederholt aus ihr in den jchlichten Zweitakt-Rhythmus um. 
Vielleicht darf man ſich diefe Art einer im Kern doch zmei- 
taftigen Dreitaftigfeit jo vorjtellen, daß der leichte Taft nad) 
dem zweiten Schmerpunft (alfo nach dem dritten Takte) aus— 
gefallen iſt — eine Erklärung, die ſowohl in jenem Beethovenſchen 
als in diefem Bachſchen Beifpiele vom rhythmiſchen Gefühl ent- 
jhieden gutgeheißen wird; es läßt fich nicht leugnen, daß bei 
Ausfüllung der Viertaftigfeit die fortgefegte Wiederfehr der langen 
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Note oder Pauſe am Ende vor dem neuen Anfang eine be— 
trächtliche Monotonie und Langweile mit ſich bringen würde, 
der gegenüber die kühne Beſchneidung, welche beide Meiſter 
wagten, als geniale That erſcheint: 


Beethoven: 





Pi 


Se lebhafter das Bachſche Beifpiel genommen wird, deſto 
bequemer wird e3 rhythmiſch wirklich begriffen werden. Die 
beiden fchweren Takte bedürfen übrigens zur Verdeutlichung 
feiner weiteren Nachhülfemittel, die Harmonik ftellt fie unzweifel— 
haft genug hin (Tonifa — Dominante — Tonika); felbftverjtändlich 
ift dort aber vom zweiten zum dritten Takt nicht ritardiert worden, 


fondern die agogifche Steigerung geht entiveder durch oder ſetzt 


mit dem nenen Auftakt friſch ein: 





Der: — — > 


Die Dynamik fchließt ich beifer der Rhythmik (crescendo 
bis zum dritten Takt) als der Harmonik, welche die größte 
ZTonftärfe für die Dominante (2. Takt) verlangen und Gefahr 
bringen wiirde, daß man den zweiten Taft al3 jchiveren hörte. 


— — — 
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Zudem entſpricht dieſe Schattierung der melodiſchen Richtung 
der Oberſtimme. 

Die Gliederung der Oberftimme*) kann kaum zweifelhaft 


fein. Un die jade Leiermanier, 5 als Unterteilung = Motiv 

das ganze Stüd von einander um: 
zertr jagen, welche von beiden wohl Das 
eiger 


2 eine bald die andere oben erjcheint. 
Um 8 ift8 eigentlich jchledt beftellt; es 
wäre e ganz zu eliminieren; eg ift Teint 
ba das Stüd von Haus aus  z1uel 
ftimmig gebadjt ivar, aber dreiftimmig gemacht wurde Nehmen moin al? 
Thema, was die Vahjtimme zu Anfang bringt, fo hat das den Worzug 
ſcharferer Gliederung für fi; das Thema der Dberjtimme hat Dagegen 


einen Itammeren Zug, Die eifeltung, der aufteigenben Richtung der 
in den Spipen Tiegenden eigentlichen Wtelodie: 


AlzUyeon — 
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Das richt dem natürlichen Gefühl des mupbernt 
Nufiimen ‚in der Oberftimme den Träger der M 
Todie zu j in weitern Werlauf, wenn Die Stimm 
ifnen Int 


— natürlich ohne daß man dariiber Di 
Rertaufch Diefe Art der Auffaffung hat Den Borz 


daß fie au heoretifchen Verhältnis dev Umtehrung 
einem in! nit, eine vernünftige Bortießurge m 
Schwerlid Bad) hier von feinem jonjtigent int Den 
ventionen ,, 


, 1), das Thema zuerit nah TSugenn 
der Quinte zu beantworten, abgetwichen ijt und jtatt befiert gie eir 
Viederholung mit Vertaufhung des oben und unten ie — BJ 
That fteigt die Oberftimme in Tatt 4—6 ebenfo bon voieden 
zuh, wie fie in Taft 1-8 von h zu d Hinaufgeftiegent ft. 
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zu nehmen, wollen wir nur erinnern als einen der jchredlichhten 
Auswüchle unſers verfommenen rhythmifchen Denkens. In Frage 
ftommen fönnen nur zwei Verfionen, die ebenfall3 noch ziemlich 


populäre inbetonte: RB 3 3; N * und die ganz abbe— 


tonte, die aber durch Wechſeluoten mehrfach in die inbetonte ver- 
wandelt wird. Die abbetonte ift männlicher, energifcher, die in— 
betonte mit ihrem konſequenten Zurüdfinfen ins fis weiblicher, 
weicher. Die ftramme Abbetonung der Motive der Unterjtimme 


5 Irr | BY  ift Grund genug, auch für die Oberftimme Ab- 
— — 7 — 


betonung anzunehmen. Die überleitende Bedeutung aller Figu— 
ration kommt darin am vollkommenſten zum Ausdruck. Wir 
leſen alſo: 





tragen aber Bedenken, die Analyſe ſo vollſtändig in die Notie— 
rung aufzunehmen, um nicht dem Auge des Leſenden zuviel 
zuzumuten, am Ende gar verwirrend ſtatt aufklärend zu wirken 
und zu einer allzu minutiöſen Zerſtückelung im Vortrage Anlaß 
zu geben. Vor allem wählen wir lieber größere Bögen, welche 
die Einheitsbedeutung des zweiten und dritten Taktes augen— 


ö— UV— 


— — — — 
Oo, — —_ 2 
Bere rec 
B 2 — — 


nm... 
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fällig machen und befchränfen die Anwendung der Lejezeichen 
anf das notwendigfte: 





| — — — mf 
| — — — 








— 





Natürlich ift der 32jtel-Gang im dritten und fechiten Taft 
überleitend zum folgenden, d. h. Auftakt, wenn auch nicht thema= 
tifch zu verftehen, fondern gleichjam von einer fingierten dritten 
resp. vierten Stimme ausgeführt zu denfen, weshalb er rein 
melodifch ſchattiert werden darf, nad) der Höhe gejchwellt und 
nad) unten ins piano verlaufend; die Schlußnote des Ganges (h) 
würde piano zu geben fein, wenn fte nicht als der Melodie 
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angehörig von einer Hauptſtimme gleichzeitig angeſetzt zu denken 
wäre! Dieſen komplizierten Sachverhalt drücken wir durch den 
doppelten Bogen über h aud. Die Dynamik vom Takt 4—6 
wird am beiten die NRüdgangsbedeutung der nunmehrigen Me— 
lodiephrafe der Oberjtimme verdeutlichen (vgl. oben Anm.), d. h. 
von d herunter nad) h ein diminuendo machen. 

. Eine Heine Spezialbetradhtung bedarf der 32jtel- Gang. 
Derjelbe ift daS Ergebnis der Weiterführung eines dreitönigen 
Arpeggiomotivg, da3 im Konflift mit der Taftteilung it: 


ARRAHRHFRR|N 
— — — — — ———— 

Es iſt deshalb Gefahr vorhanden, daß 32ſtel-Triolen ge— 
hört werden, d. h. Tripel-Unterteilung an zweiter ſtatt an erſter 
Stelle ſtatt 9 es darf natürlich vor allem keinesfalls ſo 
accentuiert werden: 


— —— 
aber auch nicht einfach: 
— 





ſondern es muß (nach „Muſ. Dynamik und Agogik“, S. 82) 
die agogiſche Accentuation (Verlängerung der Note, die unter— 
ſcheidend auf die eine relativ ſchwere Zeit fällt) zu Hülfe ge— 
nommen werden und alſo geſpielt: 





Alle dieſe Zeichen ſind korrekt und gut motiviert, der fein— 
ſinnige Spieler wird etwas dem hier in minutiöſeſter Weiſe 
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vorgefchriebenen Entjprechendes wirklich in die Figur hineinlegen; 
aber es wäre verfehrt, damit die Notierung zu überladen. An 
langjameren Bildungen ähnlicher Art oder in theoretifcher Unter— 
weifung muß der Schüler die rhythmiſch-melodiſche Natur folcher 
Komplikationen begreifen lernen. 

Die Fortfeßung (Takt 7 ff.) steht auf den erjten Blick fo 
aus, als ob nur eine fchlichte zweitaftige Gliederung einträte. 
Die Harmonien jind: | 





d. h. zunächſt haben wir noch einmal eine den beiden voraus— 
gegangenen entjprechende dreitaftige Gruppe, die fcheinbar zum 
dritten Male mit der Tonika h-moll (fis) anſetzt; dieje wird 
aber zur Unterdominante von a-dur (d®) umgedeutet und führt 
über die zugehörige Oberdominante (e’) nad) der Tonifa a-dur 
(Taft 9). Diesmal wird aber der leichte Takt nicht unterdrüdt, 
Sondern führt mit der Tonifa d-dur in die Unterdominante g, 
die auf den ſchweren Taft eintritt und über die Oberdominante 
a? (noch im ſelben Taft) in die Tonifa, welche auf den leichten Takt, 
obendrein mit großer Septime (eis) und mit der Terz im Baß (aljo 
in feiner Beziehung ſchlußfähig) eintritt, fo daß zu einer neuen Ka— 
denz über 4° —g° — a’—d* Anftoß gegeben ift. Die Sequenz, 
der Takte 12—14 gejtattet eine drängende, flatternde Vortrags— 
weife und erleichtert dadurch die Auffafjung der Triole von 
ganzen Taften (zwei leichte nach einander), Takt 7—14 if 
aljo zu phrafieren: 
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Der Schluß. auf den d-dur-Afford iſt zugleich Wiederein— 
fa des Hauptgedanfens, der nun analog Taft 1—6 zweimal 
wiederholt wird, aber nicht wie dort zweimal auf derjelben Stufe 
nur mit Bertaufchung des Oben und Unten, fordern zuerſt in 
der Baralleltonart (d-dur) und dann in ihrer Dominante unter 





gr TO 
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2 


Abgabe der Rollen von den Stimmen an 2 mit Beibehaltung 


der Lage des Kontrapunfts zum Cantus firmus. 





Wie Talt 7—14 iſt der dritte Einjab den beiden vorher- 
gehenden analog, doc, hört die Unterdrüdung der leichten Tafte 
auf und rein ziweitaftige Beziehungen greifen Pla. Die Bil- 
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dung tt gegen Takt 7—14 wefentlich erweitert. Zunächſt er= 
folgt die Rückmodulation nach) h-moll durd) die Harmonien: 
— 





— —8 — No — no — 


danıı die Wiederfejtjeßung in h-moll mit Halbſchluß: 


| | i | 
2 38 28 | 
> ep _ — 


— — — 


Die Fermate über fis? erſetzt dann den ausfallenden leichten 
Takt (braucht aber keineswegs folange außgehalten zu werden) 
und leitet die im ritmo di quattro battute gedachte Schluß— 
bildung ein (— — — — —, der noch ein ritardjerend vorzu— 
tragender, weil mit Harmonie vollgepfropfter, die letzte Kadenz 
ſo zu ſagen rekapitulierender Schluß an einem Takt Länge an— 
gehängt iſt, ſodaß die beiden letzten Takte ſchwere ſind: 


PN 








— — — — — — — — — — — — — 
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Dazu iſt nur noch wenig zu bemerken. Auffällig iſt das 
gis der Mittelſtimme im Takt 24. Die Harmonie iſt offenbar 
die Unterdominante der h-moll-Tonart, alſo der e-moll-Afford 
(hYT — cis e g h); gis iſt alfo der befannte melodifche Ton 
der jechiten Stufe der auffteigenden Molltonleiter, gewählt als 
große Sekunde unter dem Leitton (gis — ais), in diefem Falle 
alterierte Terz (DIT). Folgte dem gis da3 ais unmittelbar, fo 
wäre die Wirkung minder auffällig; aber daS gis erfcheint fogar 


verziert und zwar mit der Kleinen Oberſekunde (gis 7 gis), ob⸗ 
gleich es ſelbſt doch nur als melodiſcher Nebenton ſeiner großen 
Oberſekunde eingeführt iſt. Wendungen dieſer Art ſind ſpezifiſch 
Bachiſch. Endlich müſſen wir dem he in Takt 30 einige Auf— 
merkſamkeit widmen. Auch hier iſt die Harmonie die Unter— 
dominante von h-moll alfo eigentlich eis e g h; daS herüber- 
gebundene A? iſt alfo eigentlich Vorhalt von cis, daS als ge- 


wöhnlicher Beitandteil, als charakteriftifche Diffonanz (VII) der 


Unterdominantharmonie erwartet, aber dur He erfeßt wird 
das feinerfeit$ wieder nur als Vorhalt von h begreiflich ift. 
Die Wirkung der Stelle ift aber troß des folgenden Weiter- 
gehend zum h doch die, ald wenn c als Hauptton gewählt wäre, 
wie es anderweit bei Bach und den fpäteren Klaſſikern oft 
genug gejchieht. Denn der Vorhalt wirft immer al3 der Ton, 
in welchem er ſich Löjt, d. 5. Hier d als das Fünftige ce. Dem 


- Hörer fann dieje Bedeutung nur durd) eine etwas ftärfere agogifche 


Verlängerung de3 eriten Sechzehntels ad aures demonftriert wer⸗ 
den (darum das Doppelte agogifche Uccentzeichen S über d und 
Praktiſche Anleitung zum Phrafieren. 4 
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das einfache über ce), Wir Haben alfo Hier die unter dem 
- Namen „neapolitanifche Sexte“ befannte Harmonische Bildung, 
welche jcheinbar einen der frappanteites Harmonieſchritte herbei— 
führt, den Tritonusschritt (c-dur—fs-dur): 


Sn 
— — — —— 

Wie man ſieht, iſt derſelbe aber nichts anderes als eine 
Maskierung der gewöhnlichen Kadenzfortſchreitung Unterdomi- 
nante — Oberdominante. 

Die Modulationsordnung des Stückes it: 1.—2. Phraſe 
(Takt 1—6) h-moll; 3. Phrafe (Taft 7—14) über a-dur nad) 
d-dur; 4. Phraſe (Takt 14—16) d-dur; 5. Phraſe (Taft 17—19) 
a-dur; 6. Phraſe (Taft 20—26) über d-dur zurüd nach h-moll; 
7.—9. Phraſe (Takt 27-—37) h-moll. 


j | Beiſpiel IIE 
N. Schumann, Intermezzo, op. 4, Nr. II. 


Der erſte Teil (Allegro marcato) bietet für Die Phra= 
fierung mancherlei Probleme. Daß die in höherer Ordiung - 
volltaftige Auffaſſung verfehrt ift, bedarf feines Nachweifes: 





Aber auch die folgende Gliederung wäre nicht richtig, ob— 
gleich der ftarfe Einſatz der vorausgejchidten Dominante den 
Schein erweckt, daß der erjte Taft ein ſchwerer fein ſoll: 





— — 
gva bassa 


Denn da der Schluß auf Takt 10 gebieteriſch hier ſicher 
den Wert eines jchweren Taktes (Schlußträgers) fordert, fo wäre 
nur mittel? einer zweimaligen Veränderung des Rhythmus mit 
dieſer Lesart auszufommen, indem man die Takte 8 und 9 
beide als leichte nähme (Tafttriole Takt 7 —9) und nach) Taft 10 den 


leichten Takt als ausgefallen. dächte. Es veriteht ſich, daß folche 


KRomplifationen nur da angenommen werden’ dürfen, wo anders 
nicht durchzukommen ift. Mit andern Worten: der erite Takt 
ijt nicht fchwer jondern leicht und die erjten Thejen find nicht 
Tonika-Dominante-Tonika, jondern nur Tonifa-Dominante, gleich- 
ſam Fragen, herausstrebend aus der Tonifa. Auch der be= 
ginnende Akkord ijt ſolch ein Fragezeichen. Die Schleifer ver- 
fleiden ein im Grunde fehr einfaches Thema: 


Diefer Rhythmus läuft wenn auch etwas widerhaarig und 
die Auffaffung anftrengend, doch befriedigend und abgerundet in 
den abjchliegenden 10. Taft: 
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Derfelbe Rhythmus kann auh Takt 11—18 als einfach 
und unverändert fortgehend angenommen werden, 





‘doch würde damit der Harmonif feine Rechnung getragen fein, 


die erit mit Taft 13 wieder auf der Dominante der für dieſe 
Bmwifchenpartie gewählten Tonart f-dur angefommen ift; auch hat 
Schumann durd) dynamische Vorfchriften (pi f, pp) zu erfennen 
gegeben, daß der Takt 14 als eine Art Fapriciöfer Wiederholung 


ei 


von 13, und Ta | | 
nd Takt 18 als Echo von Takt 17 angejehen willen 


" wmill, d. h. 
h. alfo der 13. und 17. Takt follen als ſchwere em⸗ 
ß 11 als 


Takt 10 


er eb 1 ale leicht ve dadurch möglich wird, Da 
| eicht v 
und 11 ein leichter Zn re wird, ſodaß zwiſchen 
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. 269. 
— —1— 

Die ritardierende Zurückleitung Takt 25 iſt eine Dehnung 
(Takt 25 könnte ganz fehlen); ein eigentlicher ritmo di tre 
battute greift alſo gar nicht Platz. Vgl. Beiſp. J, Takt 39 ff. 

Takt 27 —30 iſt identiſch mit Takt 3—6; Takt 31—34 
macht einen Halbſchluß nad) c-dur (g”) ſtatt nad) a-moll, iſt 
aber im übrigen Taft 7—10 analog gebildet: 








f 
i 
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Wie nach Takt 10 jo folgt auch hier nad) Takt 34 Die 
Unterdrüdung eines leichten Taktes; dieſe Phrafe bricht gerade 
fo ab wie der Taft 26. Das darnach einjeßende Thema iſt im 
ritmo di quattro battute gedadht und hebt mit zwei leichten 
Takten an. Schumanns Orthographie iſt irreleitend und er— 
ſchwert unnötig dem Lefer das rechtzeitige Erfaffen des har- 
moniſchen Sinnes des Anfangsaffordet. Schumann fehreibt ce? 
(e-dur-Afford mit erhöhter Duint) und meint as’ (as-dur= 
Afford mit erhöhter Duint, Dominant von des-dur). Wir jchreiben 
deutlicher: - 
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Taft 49— 56 iſt die getreue Reproduktion von Tatt 3—10 [b], 

fortissimo beginnend ftatt forte und mit ftarfem Schluß. Daß 
zwischen diefem Zeil und dem folgenden Alternativo eine jtarfe 
Cäſur, eine rhythmiſch tote Zeit liegen fol, zeigt die Fermate 
über der Viertelpaufe an, welche letztere jelbjt andernfall® über- 
flüſſig geweſen wäre. 
Dieſes Alternativo iſt eins der Beiſpiele, bei denen Schu— 
mann felbft verfucht hat, Motivbögen zu machen, indem er kühn 
über Verfürzungspaufen hinweg den Auftaft an den folgenden 
Schwerpunft fette. Daß er aber Doch nicht ganz aus dem 
Banne der Anfchauungen feiner Zeit herausfonnte, bemeift der 
Umstand, daß er die Form von 1/,=Auftaft unverändert feft- 
hält, ‚anftatt in die abbetonte (?/,-Auftaft) überzugehen, wie e3 
in der Natur des Themas und offenbar auch in feinem Gefühl 
lag. Was ihn hinderte, ganz zu thun, was er wollte, war ohne 
Bmeifel der Mangel eine Zeichens, für daS volle Aushalten 
der legten Note unterm Bogen. Er jchrieb aljo: 





und meinte 





wenn nicht gar vielleicht ein Hinaufftreben immer wieder von 
cis aus, obgleich e noch liegt, aljo auftauchen immer neuer 
Stimmen, wie e3 bei Schumann nicht3 Seltenes ift: 
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Die erſten acht Takte gliedern ſich hiernach in der be— 
kaunten typiſchen Weiſe: 1) bis zum erſten Schwerpunkt (da 
dieſer der erſte Takt iſt = ein Taft), 2) bis zum zweiten Schwer⸗ 
punkt (2 Takte), 3) eine Bildung doppelter Länge (4 Takte) 
und ein Takt Anhang (quasi Echo): 


Assai vivace. 





Ein achttaktiges Zwifchenfähchen weicht über h-moll und 
d-dur nad) g-dur aus und lenft wieder zum Hauptthema zurüd); 
feine Gliederung ijt der erjten Periode entgegengejeßt: zuerit 
vier, danı zweimal zwei Takte: 





Die Wiederholung des Anfangsthemas Takt 17— 24 unter= 
jcheidet jic) von Takt 1—8 mefentli in der Inſtrumentierung 
(piano ohne crescendo-Borschrift, alfo nur mit ganz geringen 
Schwellungen, die rechte Hand eine Oktave höher als zuerft) 
und Artifulation (legato und staccato), während Harmonie und 
Phrafierung beider Verfionen identisch find; eine Wiedergabe ijt 
daher hier überflüſſig. Nur auf eins fei befonders hingewieſen, 
nämlich, daß diesmal der oben als quasi Echo bezeichnete An— 
hang (Taft 8) als wirkliches Echo erfcheint, da die drei voraus— 
gehenden Noten der Bapftimme damit genau übereinjtimmen: 
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—— 
Mit dieſem Motiv N 4 J N 4 treibt alsdann der Kom— 
— — 


poniſt fein ergötzliches Spiel durch 12 Tafte (25—36) bis zum 
Wiedereintritt des Themas in ſeine Originalgeſtalt; der Rhyth— 
mus höherer Ordnung iſt dabei ſchlicht weiterlaufend der zwei— 
taktige, doch ohne ſcharfe Unterſcheidung ſchwerer und leichter 
Takte (jeder einzelne Takt iſt für ſich ein Schluß oder Halb- 
ſchluß, alſo ſchwer). Die befriedigendfte Wirfung hat man, wenn 
man Taft 24 nicht al Nachklang und Appendir von Taft 23, 


“ fondern als Bortaft für Takt 25 anſieht: 








Takt 37—43 find völlig identifch mit 1—7, der nad) 
folgende Schluß greift wieder da8 Spiel mit dem Motiv 


ll 


* T auf, bricht ab, (Taft 48), ſodaß ein ſchwerer Takt 


— — 

fehlt, und ſchließt mit zwei zweitaktigen Rhythmen der Form 
— —, die in ihrem Tongehalt an Takt 13—16 gemahnen, 
aber rhythmiſch umgekehrt gemeint ſind: 
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Nach Repetition von Takt 9 ab wird das gis! des Schluß— 
akkordes (Taft 52) ausgehalten und (als as?) zur Überleitnng 
in das des-dur-Thema des Allegro marcato benußt, wobei der 
Zweitaktrhythmus zunächſt weiter geht: 
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Phrafierung und Aualyſe des Reſtes dürfen wir ſparen, 
da T. 81—96 identifch ift mit T. 3—18 de3 Allegro marcato 


und T. 97—104 eine um zwei Tafte verlängerte Nachbildung 


von Takt 19—24, die phrafeologijch nichts Neues bietet. Nur 
der Schluß (Taft 105— 106) iſt in fofern interefjant, al? ein 
ſchwerer Takt auögefallen, aber durch die Fermate über ber 
“Js Baufe des vorleßten (leichten) Taktes annähernd erſetzt iſt, 
ſo daß der Schluß, wie er da ſteht, ungezwungen wirkt: 
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| Beilpiel IV. 
- Sr. Chopin, Nocturne, op. 9, Wr. 2. 


Wir wählen dieſe allbefannte und leichtverftändliche Kom— 
pofition, um an ihr zu zeigen, wie das Beitreben, mit dem 
Legatobogen zugleich die Phrafierung anzuzeigen, nur zu Im— 
pietäten gegen die Borfchriften des Komponiften führen kann, 
während die Anwendung der Phrafierungszeichen dad minutiöfeite 
Befolgen der vom Komponiften verlangten Artifulation gejtattet. 


Kein Vorwurf fünnte ungerechter fein als der, daß in der „PBhra= . 


fierungsausgabe* andere Vortragsweifen aufgeftellt würden als 
die vom Komponiſten gemwollten; vielmehr ift die Entrüftung iiber 


die Willkürlichkeiten, die man fich bezüglich der Abgrenzung der - 


Legatobögen herausgenommen hat, um die Bogenenden zugleich 


zu Phrafenenden zu machen, einer der Hauptentftehungsgründe 


der Phrafierungausgabe. Der Grundirrtum jenes Vorgehens 
ift die Annahme, daß eine Gliederung der mufifalichen Ge- 
danken nur durch Abſetzen möglich fei, ein Irrtum, den man 
auch in einem demnächſt den deutjchen Lejern zugänglichen 
Werfe von U. J. Chriſtiani („Das Verſtändnis im Klavierſpiel“; 
Leipzig, Breitfopf und Härtel) wiederfinden wird, wo derſelbe 
viele vortrefflihe Anläufe hemmt und mit Centnerlaſt den 
Speenflug des Verfaſſers lähmt. Unſere Bezeichnungsweife ge= 
jtattet eine vollftändige augenfällige Darftellung der natürlichen 
phrafeologifchen Gliederung, ohne irgendwo ein Abjtoßen zu be= 
Dingen, wo der Komponift Bindung fordert oder umgefehtrt. 
Wie bei zuſammengeſetzten Taftarten, etwa feit der Mitte 
des vorigen Jahrhunderts fo Häufig, ftehen in diefem 1?/,-Taft 
die Taftftriche nicht fo, daß fie die Schwerpunfte markieren; 
gleichgiltig fann ihre Stellung aber nicht fein — und welchen an= 
dern Zweck als den genannten fann fie Haben? So wahr die 
Bujammenjtreichung der zu einem Taktglied zujammengehörigen 
Achtel oder Sechzehntel nur den Sinn hat, die Noten kenntlich 
zu macden, welde die Schwerpunfte der Unterteilungsmotive 


bilden, jo wahr ift die Einrahmung größerer gleiher Stücke 
durd) die Taftftrihe nur zu dem Zweck erjfonnen und durch ' 


geführt worden, daß diejenigen Noten nachhaltig hervortreten, 


Sc ee — — —— — — .r 





welche den Schwerpunft eines Taktmotivs bildet. Bei zufammen- 
geſetzten Taftarten (zu denen der Allebrevetaft nicht gehört) Hat 
aber der Taftjtrich, die noch eine Potenz höhere Funktion zu 
erfüllen, nämlich anzuzeigen, welcher Takt des großen Metrums 
der ſchwere ift. Vielleicht darf man in dem feit 150 Sahren 
um ſich greifenden Ufus bei durch zwei teilbaren zufanmen- 
gejegten Taktarten die Taktmitte als gleichgewichtig mit dem 


Taktanfange anzufehen, und e8 demgemäß nicht für einen Fehler 


zu halten, wenn fonfequent die Taktmitten als Schlußträger er- 
feinen, ein Anzeichen des abjterbenden Bewußtſeins von der 
Erxiftenz eines Metrums höherer Ordnung fehen, dejjen Glieder 
Takte find. Wir nehmen feinen Anftand, die Taftitriche an 
ihre rechte Stelle zu fchieben, und ihre Stelle bei Chopin durch 
Punktierung anzudeuten, anftatt wie bisher in der „Phraſierungs⸗ 
ausgabe” das umgekehrte Verfahren einzufchlagen. 


Wie die Nahahmung ausweiſt, jind die erjten Glieder des 
üblichen thematischen Aufbaues (1 —+ 1 + 2) ganztaftige, ımı= 
gefähr den von Chopin gezogenen Legatobögen entjprechend: 


Andante. (N = 132). 
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Praktiſche Anleitung zum Phraſieren. 5 
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Die Anwendung der Unterbögen iſt hier zum Teil nötig, 
zum Teil wenigſtens recht nützlich, und endlich — last not least — 
pietätboll; denn die legten beiden jtehen faſt genau fo bei Chopin. 
Im eriten Takt find fie unentbehrlih, da ander fchlechter- 
dings faum anzudeuten ift (wenigſtens wicht fo augenfällig), daß 
Chopin. das an das ), gebundene Achtel g” als Vorhalt von f 
veritanden willen will (daß er das will, beweiſt Taft 5). Keines— 
falls kann es fchädlich fein, das Hauptthema bei feiner erjten 
Aufjtellung bi3 in die UnterteilungSmotive genau Har zu jtellen. 
Im "weiteren Verlauf fehen wir natürlich von den Unterbögen 
ab, joweit jie nicht von Chopin ſelbſtgeſetzten Motivbögen (mie 
Taft 6) entiprehen. Takt 5—8 ijt nur eine verzierte Wieder- 
bolung von Takt 1—4: 
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Die Bogenfreuzung über es (Taft 5—6) ift durch den von 

‚ Chopin verlangten Accent bedingt. Eigentlich wäre es als Auf- 

löjung des Borhaltstones f ſchwächer al diejer; durch die Accen= 

tuation wird e3 aber zugleih als neuer Anhang fenntlich ge= 

macht. Das Abſtoßen des Vorhaltstones ift eine vor Chopin 
5* 
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ſeltene Pikanterie; der agogiſche Accent (verlangt durch —) 
wird in ſolchen Fällen natürlic) zur Verlängerung der Pauſe 
ſtatt der Note. 

Das folgende Feine Zwiſchenſätzchen in b-dur (ohne vor- 
gängige Modulation), ift ebenfall$ Teicht verjtändlich (1, 1, 2): 
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Die zurückleitenden Akkorde find harmoniſch beſonders in⸗ 
tereſſant, da vom b-dur-Afford einen chromatiſchen Sekundſchritt 
nad) der Höhe gegriffen wird (b’— h?) und ſodann in einer 
durch Einschaltung eines. Terzfchritteg (e* — ec”) verfürzte Kette 
vetrograder Dominantjehritte nach es-dur heimgegangen wird: -- 





Die nun folgende Wiederholung des Hauptgedanfend (Taft 
13—16),. des Zwiſchenſätzchens (Taft 17—20) und nochmals 
des Hauptgedantens (Takt 21—24) unterſcheidet ſich von Takt 
5— 12 außer der hier bereit3 mitgeteilten Variante (Takt 13) 
nur durch zweierlei veichere Verzierungen von Takt 8, nämlich: 
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Der Reft von (Taft 25 ab) jind nichts als angehängte Schlüſſe 
in es-dur, der zweite (Taft 26), fünfte (Taft 29) und fechite 
(Taft 30) verzierte Wiederholungen des eriten (Takt 25), der 
vierte (Taft 28), fiebente (Taft 31) und achte (Taft 32) Ver— 
zierungen des dritten (Taft 27). Das wogende Abflingen Taft 33 
itt am beten in zwei halbtaftige Motive zu zerlegen, dem end- 
lich das letzte halbtaftige aus der Höhe in die Tiefe hinab- 
finfende in VBiertelbewegung folgt. — 


Die vier Varianten der erſten Schlußformel ſind: 
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. endlid) das ruhende Abflingen: 
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Die Kadenz im Takt 32 Haben wir etwas abweichend von 
der Driginalnotierung gegeben, in der Abficht, die Intention 
des Komponiften dadurd) beutlicher zu machen. Die von uns 
mit Fermaten gegebenen beiden } jchrieb Chopin al3 punftierte 
halbe und da3 darunter auffteigende Arpeggio in Achteln aber 
mit der Vorſchrift senza tempo: 





— ⸗ 
senza tempo 


Unfere Sqreibweiſe ſoll keine Reftififation des Originals 
ſein, ſondern nur eine ungefähre Anweiſung für die Ausführung 
des senza tempo. Die von uns verſuchte Takteinteilung des 
folgenden umſchriebenen Trillers wird man gut heißen, da ſie 
des Komponiſten Notenwerte peinlich genau wiedergiebt; ſchwer⸗ 
lich iſt es zufällig, daß dieſe Verzierung genau drei halbe Takte 
füllt. Wir glaubten deshalb als Höhepunkt der Steigerung () 
den Beginn des zweiten Halbtafte® annehmen zu müfjen. Vgl. 
übrigend „Muf. Dyn. u. Agog.“, ©. 185. 
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Beiſpiel V. 


Muzio Clementi, „Gradus ad Parnassum*, Etüde 5. 


Allegretto con espressione. | 
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Dieſe „Etüde“ iſt ein dreiſtimmiges Muſikſtück von idylli— 
ſchem Charakter, vieler rhythmiſchen Feinheit und zum Vortrage 
durchaus geeignet. 

Die zunächſt ins Auge ſpringenden ſelbſtändigeren Teile 
(Sätzchen) des Themas find viertaftig; der beginnende Takt iſt 
nicht der ſchwere, fondern fteht in höherem Sinne im Auftaft- 
verhältniffe zum ziveiten, wie der zweite zum‘ dritten u. |. f. 
Im Sinne der Einheit von vier Taften jind 1—3 Auftalt zu 4: 





Da3 Tempo muß aljo belebt genug fein, um eine über- 
ſichtliche Anſchauung diefer Phrafen als mufifalifher Einheiten 
dem Hörer zu ermöglichen. Immerhin genügt dazu eine janfte _ 
Belebung, welche dem in 16teln gehenden Kontrapunft überall 
feine jchnellere als eine anmutig fließende Bewegung erteilt 
(M. M. | nicht über 80). Wenn dag Stüd im allgemeinen 

ch 


auch nicht ſchnell geht, ſo iſt doch zu beachten, daß das Tempo, 
alſo die relative Langſamkeit desſelben nicht in den Sechzehnteln, 
ſondern in den Zähleinheiten, alſo in den Vierteln liegt. 

Die beiden erſten Motive des Themas find zweitönig, ges 
mäß der Affordfolge: 
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je zwei Töne ſind hier Vertreter des nämlichen Akkordes. In 
den parallelen zweiten Sätzchen iſt die Zweitönigkeit der erſten 
Motive als melodiſch vorhanden von ſelbſt klar. Noch deutlicher 
tritt die Zweitönigkeit in den dieſen Stellen thematiſch nachge— 
bildeten Takten 17 und 18 hervor. An jich genommen, befolgt 
die Motivbildung des Vorderſatzes der Phrafe hier mithin einen 
zweiteiligen Takt: | | | 


dDiefer tritt zu dem vorgejchriebenen 3-Takt in einen Gegen 
ja, welcher einen Reiz des Vortrages bildet; diefer Reiz würde 
gerade dann zerſtört werden, wenn man jenen natürlichen Takt 
auf Koſten des vorgefchriebenen zur Geltung bringen imollte, 
al3 wollte man die Stelle im Sinne des erjteren „zurechtrüden“, 
wogegen wenn man den leßteren deutlich ausführt, der latente 
2-Taft als gegenſätzlicher Reiz bejtehen bleibt. Denn das Ohr 
fann dennoch nit umhin, die Zufammengehörigfeit der eine 
Harmonie bildenden Töne zwiſchendurch zu empfinden. Soll 
der 3-Takt aber erfennbar werden, alfo die metrifche Überein- 
ftimmung zwijchen der thematifchen und der ohnehin im 3-Taft 
gehenden bemegteren Stimme erhalten bleiben, jo Dedarf es eines 
deutlichen agogifchen Accentes (bei ||) auf dem zweiten Taft- 
ſchwerpunkt d. h. einer elaftifchen Verlängerung, welche zu dem 
dynamiſchen Übergewicht des dafelbft befindlichen Tones hinzu— 
kommt (alles freilich hier innerhalb des „mezza voce“‘). 


Dieſer Gegenſatz zwiſchen Motivlänge und Taktlänge, hier 
gleichſam nur angeregt, iſt in dem thematiſch entwickelten Mo— 
dulationsteil C durchgeführtes Bildungsprincip. 


Das c!—f! Takt 2—3 iſt als analoge zweitönige Bildung 
zu verſtehen, die aber notwendiger Weiſe bis zum neuen Schwer- 
punkt reicht (ſynkopiert); dadurch werden wiederum zwei Viertel 
(aufgelöft in Achtel mit Zuwachs noch eines vom erften Viertel 
ih Ioslöfenden Achtels) frei, die im Gleichgewicht mit den 
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beiden Vierteln des weiblichen Schluſſes diefelbe Art der Motiv— 
bildung in doppelt jo langen Werten ergeben: 


— — 
575 751—577—77— 

AÄhnlich Takt 6—7, wo das ſynkopierte a Diſſonanz ir, die 
ſich erſt auf das zweite Viertel löſt, ſodaß das dritte Motiv des 
Sätzchens zwei Viertel vor und zwei nad) dem Schwerpunft 
aufweiit, durch den ſynkopiſchen Einſatz des b! auf das dritte 
Achtel wird aber ein Ähnliches Gleichgewicht auch für das lebte 
Taktmotiv bergejtellt: 


III ZT 
ep rı PP 
571753 57617 

Sp wirft alſo auch in den geſchloſſeneren zweitaktigen Antmwort= 
bildungen (Nachfägen) beider viertaftigen Sätze da3 Princip der 
Bmeiteiligfeit troß des dreizähligen Taftes fort. 

Die zweite Phraſe zeigt mit Ausnahme der oben erwähnten 
Motivbegrenzung diejelben rhythmiſchen Verhältniffe wie die erfte, 
beide Phraſen diejes Themas jchließen weiblich. Weibliche Motiv- 
und Phraſenſchlüſſe ſind auch in den bemegten Stimmen durd)- 
aus das Vorherrichende, gleichjam das Stilprincip des Stüdes, 
welches dadurch einen meichen uud graziöfen Charakter erhält. 
In der fontrapunftierenden Stimme fommen jelbit für Die 
kleinſten Unterteilungsmotive männliche Schlüſſe nur in ganz 
wenigen Fällen vor. Männliche Schlüſſe von Taktmotiven finden 
ſich nur in den Übergangstakten zur variierten Wiederholung 
des Themas (Takt 17—13 und 38—40) und in den letzten 
Schlüſſen (Takt 57, 59, 60). In dem Maße wie hier, ijt das 
Vorherrſchen meibliher Schlüſſe immerhin felten. 

Su Fällen folder Motivbegrenzung wie Takt 7, mo der 
Reittonfchritt fis! g! das erſte Motiv fchliegt, alfo mit gefürztem 
Schlußwert der fonträren Zuſammenziehung folgt, pflegt gegen 
wärtig der Fehler der Zufammenfafjung diefer Grenztüne zu 
einer faljchen Bildung, mit dem häßlichen Ruck und Auſtoß, 
den er verurfacht, noch für beſonders charakteriftifch zu gelten. 

Man vergleiche hierzu das bekannte Thema der Variationen 
in Beethovens Kreuber-Sonate unten bei A, welches man wenig- 
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ſtens von Geigern franzöſiſcher Schule allenthalben wie bei b 
vortragen hört: 


6. Beethoven, op. 40. Andante con Variazioni. 
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Alſo hier nicht: 


Unfere Motivbegrenzung ift das Analogon zu der Phraſen⸗ 
wende auf Unterteilungen, worüber unten zu Takt 18 und 19. 
Der Reiz des Vortrages beſteht hier gerade in der agogiſchen 
freien Trennung der metriſch dicht aneinander gerückten Grenz⸗ 
momente. | zenige 
Der ſchwere Takt der Phraſe als Ganzen, d. 5. d 
zu welchem die andern auftaktig ſtehen, iſt in beiden N An 
des Themas der vierte. Takt 4 wird Diefe Schwere, man 
ſich agogifch ansgedrückt wird, dynamijch nod) dur) Die DUN 
verjtärft. | N 

Wohin gehören nun in Talt 1 umd 2 die Br 
und Lefezeichen in den 16.1? Das erite BT ges in 
hinter das zweite f? als Atorbton des b-dur-DESt en esepen 
der Wiederkehr nach) dem e? als Wechjelnote zu f”, Hinter 908 
davon, daß eg zwar richtig aber unnüß wäre, ſchon Sarmoni en 
b? eines zu feben. Wären die zu Grunde Tiegendert | 
num Diefe: 


fo würde dag nächte Leſezeichen Hinter d? als Affordtm im 
g-moll-Dreiflang jtehen müſſen. Diefe Harmoniefchritte würden 
aber den Schein des 2=Taftes, der — wie oben bereit3 nach— 
gewiefen — bier beablichtigt ift, aufheben. Für jene beiden 
Viertel vielmehr ift es® die Harmonie, alfo nicht d, fondern c 
Akkordton, folglich gehört das zweite Lejezeichen (um nicht jchon 
hinter es? eines zu fegen) Hinter eẽ. 

Der weiblihe Taktmotivſchluß Takt 3 wird dur Auf- 
löſung des Leitton-Vorhaltes cis? — d* bedingt; analoge Ver— 
ſchiebungen der Grenze vom erſten auf das zweite Sechzehntel 
begegnen wir in dem ganzen Stück in allen Takten. 

Der Phraſenſchluß Takt 2 ift eine Doppelſchlagsverzierung 
des c?. Der Einfab der führenden Mitteljtimme zwingt un? 
die Pauſe als Anfang zu Hören; doch) mag es kontrovers fein, 
ob fie nicht auch als Endpaufe in der Oberſtimme verjtändlid) 
ilt, obgleich die Melodie ſchon wieder anhob. 

Auf den Hauptteil Takt 1—16 folgt Takt 17—19 eine Über- 
leitung zur Wiederholung des Themas in veizierter Yorm mittels 
der Kadenz d-dur— g-moll (= es-dur) — f-dur b-dur; dieſe 
Kadenz läßt ſich an, als werde fie das große Metrum (d. h. die 
Ordnung der ſchweren und leichten Takte) verjchieben, was aber 
nicht gefchieht. Takt 18 erjcheint harmoniſch gegenüber 16 und 17 
als Schlußträger, d. h. man ift geneigt, ihn als fchwer zu ver— 
jtehen; dann wären 17 und 18 leichte, Taft 16—18 aljo.. eine 
Tafttriole. Aber Takt 18 bringt den Wiederanfang des Themas, 
iſt alfo analog Taft 1—2 gegenüber Taft 19 der leichte Taft. 
Sedenfall3 wird man aber gut thun, diefen Sachverhalt in der 
Ausführung dadurch anzudeuten, daß man die beiden zweitönigen 
Thema-Motive der Takte 16—17 etwas treibt und den dritten 
zurücleitenden Anſatz (ce! —f!) wieder ritardiert. 

Bei den männlichen Schlüffen der Figuration Takt 17—18 
ereignet ich der befondere Fall der Phrafenwende auf Unter- 
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teilungen der Zähleinheit und zwar zweiten Grades (auf N mo 
nad) F gezählt wird) in der Art, daß der erite Unterteifungs- — 
wert einer Taktzeit, alſo ein relativ betonter, die Schlußnote iſt. = 
Dies verurfadht ſtets ein gewiſſes Gefühl der Plölichfeit der 
Wendung. Wie man an den gleichfalls auf 16teln erfolgenden 
weiblichen Schlüffen hier durchweg erſieht, ift diefe Eigenihaft ——-. 
nicht vorhanden,. wenn die Schlußnote . ein metrifch niht bee 
tonter von laufenden Unterteilungswerten ift. Denn bei Phrajen- “ 
wende auf nicht untergeteilten Achteln tritt dieſer Eindruck, 
verglichen mit Endigung auf Zähleinheitswert oder auf Längen 
fogleich wieder hervor — wir haben den Fall hier beim Ein- 
tritt de3 neuen Teiles B Takt 18 in der Mitteljtimme vor ung, 
noch draftifcher Takt 26. | | 

Um Taft 17 u. f. dem abbetonten 16tel den Schlußcharakter 
zu verleihen, muß man es agogiſch dehnen und dann die fol⸗ “ 
gende erfte Note de3 neuen Vorderſahes leicht acceniuteren. 
(Sole Phrafenwenden auf Unterteilungen erſten oder zweiten, _ 
ſelbſt dritten Grades find eine bisher nicht beachtete Eigen» 
tümlichkeit des Bachiſchen Stiles.) | . 

Sofort mit Teil B Takt 19 treten die weiblihen Schlütfle 
in den Kontrapunkt wieder ein. un 

B von Taft 19 bis Takt 30 iſt eine Wiederholung des 
Themas mit Verwandlung des Halbſchluſſes auf der ——— | 
f-dur (Taft 8 und 16) im einen Ganzſchluß auf Der Zom 
b-dur. Man beachte Takt 19, 20 die ſynkopiſche pe 
des Themas und lafje Diejelbe plaitiid) hervortreten. Die mn En 
Verſchiebung, die ftetS als ein früher Einſetzen, nicht & — — 
ſchlagen zum Baß gefaßt werden muß, darf die Deut Wi ae In 
Phraſierung, d. h. den melodiſch richtigen Vortrag nicht hindern. 
Die Synfopierung verleitet Yeiht zum Bucitabieren. j 

Talt 24 ift mit beſonderer Sorgfalt der anbetonte Vor— 
frag zu vermeiden, den Die alte Bogenbezeiguung 
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eigens zu fordern jcheint, wierwohl fie namentlich mit den zwei 
Heineren Bögen ficher dad Gegenteil „meinte“, ebenfo wie mit 
dem buchjtäblich verjtandenen, fo häßlich widerſinnigen 





Takt 19, 20. Zum Bemweife, daß die c! oben auf die fol- 
genden Töne zu beziehen, daß alfo est, f! und ges! End- 
noten don Motiven jind, befchränfen wir uns darauf, die 
Variante Taft 52 zu citieren, wo diefe Töne durch) Vor— 
halte von unten direft al3 Endnoten charafterijiert jind. Sie 
bilden außerdem die latente Parallelftimme zu c!, di, es! der 
linfen Hand. 


Taft 23 ift das d! der melodieführenden Mittelftimme 
einerfeit3 Vorhaltlöfung zu es, andererfeit3 ift eine Stimme 
mit d ſynkopiſch einfegend zu denken, welches mit dem Eintritt 
der c-moll-Harmonie Taft 25 auf es im Baß, ald Borhalt zu 
ce! — über die hinzugenommene Wechfelnote von unten h hin= 
weg — wirft. Unfer Zeichen für diefen Vorgang iſt ſonſt die 
Bogenfreuzung, Die aber hier nur mit Anwendung von Unter— 
bögen anzubringen wäre; wir charafterifieren daher es. dur 
als Borhalt und d durch — zugleich als neuen Anfang, der 
feicht accentuiert wird. 


Wegen des ſynkopiſchen Motiveinfages in Taft 24 L. und 
der plötzlichen Phraſenwende Taft 25 8. f. zu Taft 18 u. ff. oben. 


Das b, Takt 26 muß vorerft voll Schlußfraft haben, und 
der Ausdrud des neuen Motivs trennungshalber dann deſto 
lebhafter fein, je leichter die Dreiflangs-ntervalle b d! g! zu 
einem (hier falfchen) Motiv zuſammenwachſen. Cine Unter- 
brechung des legato durch den Auftakt d! mürde die Zugehörig- 
feit zum Folgenden freilich leichter kenntlich machen, folche 
Unterbredung it aber bier wie Taft 7 zu Gunſten der finn- 
lihen Klangfülle nicht beabjichtigt und Flänge „gelehrt“. 
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Auf der Grenze mit Teil O (Takt 30) ereignet ſich Doppel- 
phrafierung. f! der Mittelitimme iſt neu einfegender Schiver- 
punft, alfo Anfang, b des Baſſes im nämlichen Taktmoment iſt 
Schluß zu f und zu dem Leitton a der Mittelftimme Mit f 
Taft 29 2. jest alfo gleichſam ein anderes Inſtrument ein; das 
mittel3 einer Verkürzung der ſechs erjten Noten des Themag einen 
nochmaligen Schluß verjucht, der zwar durch die andere Stimme 
vereitelt und in einen Halbſchluß verwandelt wird, immerbin 
aber Takt 30 zum jchweren (Schlußträger) mad, ſodaß zwei 
ſchwere Takte einander direkt folgen. 

Mit C Takt 30 beginnt ein Modulationsteil, der Takt 40 
in der Tonart der Dominante f-dur endigt, welche nun zum 
dritten Male das Thema (in der Faſſung des zweiten Males) 
einführt. 

Bei der Verkürzung des Themas aus: 


u. ſ. w. 


kommt die eigene metriſche Natur dieſes Themas gleichſam auch 
einmal zum Worte. Da in dieſer Geſtalt Takt 30 das gl 
nun. aber als Ende eines Unterteilungdmotivs empfunden wird, 
jo bildet e3 über dem b des Baſſes auch nicht es-dur mit dem 
folgenden es, jondern mit dem vorangehenden d g-moll (b®), daher 
gehört das Lejezeichen in der That anders als in derjelben 


‚ZTonfolge Taft 1 Hier Hinter d als Affordton; denn daß das 


Berjtändnis überhaupt die Harmonietöne gleichjam als Stationen 
benupt, liegt in der Natur des Ohres. Bon Taft 31 ab, ift 
das große Metrum (Übertaft) wieder regelmäßig zweitaktig. 
Diefe kleine Durchführung Hält beſonders Takt 31—35 den 
zweiteiligen Charafter des Anhangsmotivs feſt, wie aus den 
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bon und gejeßten Lejezeichen und Bogenenden zu fehen ift, deren 
Notwendigkeit ein Blick auf die Entwickelung des harmoniſchen 
darthut: 
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Die nächſten Takte geben die der Dreiteiligkeit wider— 
ſtrebende Gliederung auf und entſchädigen durch Kühnheit der 
Modulation: 
| — — BE | — — | 

as? | dest f’ of ‚ des’ ges” ges® Ye c? | ft 

Dabei ereignet es jich von Takt 36—39, daß die Ober: 

ftimme ein inbetonte® Motiv immer in dem Taltmoment be= 


yinnt, wo die Unterjtimme eine Inbetonung in Achteln abjchlieft, 
indem die Oberjtimme das zweite Achtel des berteffenden Bier- 














tels bereit3 auftaftig benußt: dieſes Verhältnis iſt mehrere 


Male nacheinander etwas fchwierig darftellbar, doch geht es, 
wenn der Spieler fein Auffafjungsvermögen dafür wach erhält, 
und r. von Bogen zu Bogen bie Anfangsaccente zu Hilfe 
nimmt. 

Die Ausgangstafte 39 und 40 :41 beichwichtigen durch ver= 
jtändlichjt ruhige wiederholte Senkung auf den f-dur-Schluß in 
fnapper eintaftiger Form die modulatorifhe und relative me— 
trifhe Unruhe des vorigen Teiles. Das 'e! der Mittelftimme 
dafelbjt ift von uns der r. H. zuerteilt, weil die Stelle feine 
Unterbredung des legato verträgt. Nun folgt ein zweitaftiger 
Rückgang, der ganz am Ende die zuriücleitende Septime es ans 
nimmt. Daß aber die erſte Taftlänge nicht etiva wegen ihres 
Bermeilens in f-dur als befondere Phraſe zu fallen, beweiſt die 
Driginalvorfchrift F und dimin. im nächſten Taft, welche deſſen 
Eintritt als Mittelpunft der Phrafe und feinen Verlauf als 
Nachſatz Tennzeichnet. Nach den f- dur-Schlüfjen vorher wäre 
es nun ja auch eine Tautologie, wenn die f-dursHarmonie jet 
nicht einen neuen, nämlich den Übergangsjinn erhielte. Takt 41 
wäre das zweite Lefezeichen, ſtünde e3 hinter f?, nicht gerade 
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falfch, würde aber in diefer Umgebung eine wiederum tauto— 
logische und unmelodifche dreifach wiederholte Abbetonung auf 
f? bewirfen. Wir erhalten als melodifche Grundlinie: 





Auf der Grenze mit Teil D, Takt 43 haben wir Die 
Bögen über dem f? gefreuzt, weil die 16tel-Figur jo zu vers 
itehen iſt (bei a). 








nicht in den Bidzad bei b. Bis f? ift fie Oberftimme, von 
da ab taucht fie unter die mit f? einſetzende neue Oberftimme 
unter, wird alfo Mittelitimme, wogegen die bisherige Mittel- 
jtimme mit dem N d! erlifcht, welches man übrigens ganz wohl 
im Anfchlage als Viertel behandeln fann. f? ift alfo einer- 
ſeits Schluß-, andererjeit3 Anfangsnote einer Phrafe. 

Es folgt nun bei D die zweite Wiederholung des eriten 
Hauptteil® Takt 43—58. 

Die männlide Schlußform der Motive in 16teln ſetzt ſich 
gleihfam nah) einem Gefebe von der Beharrlichfeit der Be— 
wegung noch in Taft 43 fort, nachdem die neue Bewegung in 
Sertolen (eigentlich wohl Doppeltriolen) ſich unverkennbar fünf— 
fach auftaktig fchon in den Übergangstakt gleichſam eingeſchlichen 
hat. Takt 44 aber wird der Reſt von Strebekraft, den dieſe 
Motive im dimin. und abwärts etwa noch haben, durch die betonte 
Innenpauſe gebrochen. Mit weiblicher Endigung iſt dies nicht 
zu verwechſeln, es bildet aber einen Übergang dazu. 

Takt 43 das sf iſt ein Motiv-Anfangsaccent, deutlich, 
aber nicht forte zu geben. Takt 46 folgt die Phrafenbegrenzung 
der Richtung der Tonfolge (vgl. zu Takt 33), fie könnte alfo 
nicht auch 3. B. auf dem d? vorher ſchon ftattfinden. Das f? 
antivortet jo dem g? des vorigen Tafte2. 

Praktiſche Anleitung zum Phrafieren. 7 
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Takt 48 der Fingerſatz mag wie mancher audere hierſelbſt 
„unbequem“ dünken, mit dem bequemeren „pädagogiſchen“ Finger— 
ja jedoch (etwa von fs m 321232142312) iſt der 
metrifchen Gliederung der Figur nicht gerecht zu werden. 

Der metrifche Fingerſatz fihert dem Spieler, einmal erlernt, 


die Richtigfeit der Ausführung, ohne daß er im Vortrage erft 


an diejelbe zu denfen braucht. 
Takt 50 im Anfang fällt ein Endmotiv R. mit einem An— 
fangsmotiv L. zuſammen, wegen des letzteren vgl. zu Takt 26, 


der erſtere kann das cresc. ungeachtet feiner Richtung auftoärtg 


nicht mitmachen, denn e3 fteht am äußerſten Ende eines langen 
dim.-Rachjabes (mern auch der Leitton a vorher noch ein kleines — 
bewirkt) und außerdem läßt es die Innenpauſe im Schwer— 
punft des Taktes 50 als fraftbrechend nicht mehr dazu kommen. 

Takt 58 febt der Rhythmus mieder in den eintaftigen 
um, und markiert dadurch den Eintritt des Heinen Schluß— 
anfangs, derfelbe fchließt mit zweitaftiger Phraſe, welche im 
Bergleih zu dem etwas knapp eintaftigen Umfang der vorigen 
als wohlthuende Erweiterung wirft. Man Hüte ji aljo den 
Nachſatz Takt 60:61 irgend noch leicht beſchwingt oder gar cresc. 
zu geben, er läßt weich, nad. Die _| zulegt iſt Schlußlänge, 
gedehnt ftatt des N, welches die Taktlänge fehlicht ausfüllen 
würde. 

Die vollkommene Unkenntlichkeit der hier dargelegten Ver— 
hältniſſe und Rückſichten in der Zeichengebung des Originals 
läßt uns erkennen, wie wenig den älteren Komponiſten daran 
gelegen war, die rhythmiſchen Eigenſchaften ihres Textes dem 
Auge erkennbar zu machen, in welchem Grade ſie mithin auf 
das muſikaliſche Gefühl der Ausführenden rechneten, welches 
nur freilich an dem optiſchen Eindruck des Textes weiter nichts 
als Störung und Verwirrung erfahren konnte und erfahren hat. 





Anhang. 
Bie nenefte Sortentwikelung der Yhrafernugabrzeikunng. 


Meine neueften Phraſierungsausgaben (im Berlage von 
Th. Steingräber, Felir Siegel, E. F. Kahnt Nachfolger und 
3. Schubert) und Kite.) tveifen gegen die älteren Abweichungen 
auf, welche mir noch hier erklären müſſen, da ſie einen weſent— 
lichen Fortſchritt, eine Vervollſtändigung des ganzen Syſtems 
bedeuten. Dieſelben betreffen zunächft den Gebrauch des Bogens, 
ſodann den des punktierten Taktftrichs und endkich die Klarkegung 
des Periodenbaues durch unter die e Latiſtriche geſetzte Ordnungs⸗ 


zahlen. 


1. Der nach rückwärts überlaufende Bogen (Anſchlußmotiv) 


Die neueſten Phrafierungsausgaben weiſen häuffg Bögen 
auf, welche auf die vorausgehenden aufgelegt ſind, z. B. (Mozart, 
D-dur-Sonate zu 4 Händen): 





(Die Erklärung ber punktierten Taktftrihe f. unter 2). 


Diefer nad) rückwärts überlaufende Bogen ift gfeichfam das 
Gegenteil des vorwärts überlanfenden, den unfere Beifpiele auf- 
weiſen bei Uberleitungsſiguren, die ich im Katechismus Kompo⸗ 
ſitionslehre „General-Auftakt“ genannt habe (Auftait zum 
folgenden Satz oder Halbſatz, und nicht zum folgenden Taltmotiv, 
das vielmehr dann meiſt ohne Auftakt einſetzend zu verſtehen it), vergl. 

7 
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38. ©. 69 bei dem erften punftierten Taktſtrich. Der nad) rüd- 
mwärt8 überlaufende Bogen zeigt an, daß das Motiv, welches er über- 
fpannt, zum boraußgehenden in engfter Beziehung ſteht und nicht 
etwa Auftakt zum folgenden ift. Ein ſolches Motiv Heißt Anſchluß⸗ 
motiv. Anfchlußmotive unterfcheiden fi von weiblihen End— 
ungen dadurch, daßfienicht wie diefe nur Dynamifchen und agogifchen 
Rückgang aufweifen, fondern vielmehr dynamisch und agogiſch 
jelbftändig find. Der dynamifche Rückgang ift bekanntlich das 
Diminuendo, der agogifhe die abnehmende Dehnung (welche 
gegen die Steigerung des Auftakts balanciert): 


A 
=—— IE ——— 
Bewegung zunehmend 3 Hemmung abnehmend. 
& 


Das Anſchlußmotiv Hat vielmehr feinen eigenen Schwer- 
punft, der fogar al3 eine Wiederholung des voraußgehen- 
den Schwerpunftes zu gelten hat. Mit anderen Worten: ber 
Schwerpunkt des Auſchlußmotivs ift jo ſchwer wie der 
Schwerpunft des Motivs, an welches es angeſchloſſen 
ift. Es hat aber in der Regel auch feinen eigenen Auftakt, aljo 
wieber feine felbftändige Steigerung zum Schwerpunft Bin, 
doch nicht ganz frei, fondern im Banne bes bereit3 erreichten 
Schwerpunfts, etwas gehemmt; alfo: 

— (> 
Die dem Anſchlußmotiv zulommende neue Steigerung zum wieder⸗ 
holten Schwerpunkte hin unterfcheidet dasſelbe ſehr ſcharf von der 
einfachen weiblichen Endung. 

Motive wie diefes (Mozart, D-dur-Sonate zu 4 Händen): 
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den Diminuendo⸗Teil wiederholen, find fo recht geeignet, 
Weſen des Anſchlußmotivs zu enthülfen: hier haben 
mpfe Wiederholung der Schlußwirkung, während dad 
ytib, je mehr es ſich emanzipiert, fei es durch eigenen 
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Auftakt oder durch Veränderung der melodiichen Zeichnung und 
der Harmonie, immer jchwerer verjtändlicd) wird. 

Durch Anſchlußmotive entitehen ganz eigenartige Umgeftalt- 
ungen, befonders des dreiteiligen Takte, von denen die befanntefte 
die Schlußbildung auf die dritte Zählzeit in der Polacca ift. 
Doch kommen ebenſo Anfchlußmotive vor, welche die zweite Beit 
des dreiteiligen Taktes ebenjo ſchwer wie die erjte machen. 
Das Reizende folcher Bildungen iſt, daß diejelben jederzeit zu 
gunften jchlichterer mit längerem Auftalt, alſo erhöhter vor— 
wärt3 treibender Lebenskraft, aufgegeben werden können. 


2. Der punktierte Taktſtrich (in zweierlei neuem Sinne). 


In unferen Beifpielen fommt der punktierte Taktſtrich nur 
einmal (S. 65ff.) vor, nämlich zur Markierung der Stellung 
der Taktitriche feiten® ded Komponiften im Gegenjaß zu deren 
eigentlicher vollbedeutjamen Stellung (vorm ſchwerſten Werte). 
Die neuen Phraſierungsausgaben weiſen aber zwei gänzlich hiervon 
verſchiedene Gruppen von Fällen auf, wo der Taktſtrich durch 
Punktierung angedeutet ift, nämlich: 

a) Negierung eined fchweren Werted durch Um: 
deutung in einen leichten (bejonder® Umdeutung des 8, 
Taftes zum erjten, oder auch des 4. zum 1. oder 5. oder gar 
3., jedenfall3 zum leichten, wo die Notierung Doppeltafte begreift: 
al, ar la 2, aber auch, wenngleich feltener, Umdeutung einer 
ſchweren Bählzeit zu einer leichten). 

b) Wiederholung eines ſchweren Wertes in ver— 
kürztem Abſtande (4. B. Wiederholung des Schwerpunktes 
im */, Takt auf die dritte oder im 8/, Takt auf Die dritte 
oder zweite Zeit — vgl. 1). 

Die Fälle unter a) können mit denen unter b) nicht ver- 
wechjelt werden, da bei jenen jtet3 der Taktjtrich im normalen (vor- 
gezeichneten) Abſtande eintritt, aber durch Punktierung negiert 
wird; a üÜberfluß ift noch über dem punktierten Taktſtrich 
durch [v] d. h. Klammerung des Zeichens des ſchweren Taktes 
die Umdeutung von ſchwer zu leicht markiert. Auch die 
untergeſchriebenen Taktzahlen (ſ. 3) tragen weſentlich dazu bei, 
jeden Zweifel zu beſeitigen, 3. B. (Bach, Cis-moll-Fuge I): 

7** 





Zur Slluftration der Erklärung der zweiten Art punftierter 
Taktſtriche verweiſen wir auf die Beijpiele unter 1 des Anhange. 
Überall, mo wirkliche Anſchlußmotive an die ſchwere Zeit vor— 
handen find, köunten deren Schwerpunftsnoten durch punktierte Taft- 
ſtriche fenntlic) gemacht werden. Doch ijt der rüdmärt3 über- 
laufende Bogen für gewöhnlich deutlich genug und ausreichend. 


4. Die Interpunktion durch Drdnungszahlen der Talte 
innerhalb der Periode. 


Der größte neue Fortſchritt der Phraſierungsbezeichnung 
iſt das Verfolgen der Unterſchiede von leichten und 
ſchweren Zeiten über das Taktpaar hinaus bis zur 
achttaktigen Periode, wie ich ſolches im Katechismus „Kom— 
poſitionslehre“ aufgewieſen habe. Grundlage alles muſikaliſchen 
Formens iſt die ſtrenge Symmetrie (Gleichmäßigkeit), alſo für 
die Taktordnung: 


— — 
1+1+2+4=8 


d. h. einem eriten. Takt ante antwortet ein zweiter, der Darum ſchwerer 
it (abſchließend, ſchlußkräftig); zwei Taften antworten wiederum 
zwei, Deren: ‚smeiler:(ber: 4) wieder ſchwerer iſt als der zweite der 
erſten Zweitaktgruppe; und ſo antwortet einem Vorderſatz von 
4 Takten wieder..eig. Nachſatz von 4 Takten, deſſen Schluß— 
takt (der 8.) dem vierten antwortet, alſo die adhttaftige Periode 
beſchließt. Die Hauptruhepunkte innerhalb der Periode ſind 
alſo 
der 2., 4. und 8. Takt. 

Der 6. Talt bildet als nächſt der abſchließenden ſchwerſten 
Zeit (dem 8. Takte) nächſtſchwerſte in der Regel oder doch 
ſehr oft eine Art Knotenpunkt oder Gipfelung in der Mitte 
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des Nachſatzes, welcher auß den. aufgewiefenen Gründen gewöhnlich 
einheitlicher aufgebaut, minder ins Kleine gegliedert iſt, als 
der Borderfat. Man könnte etwa an Komma, Semikolon, Kolon 
und Punkt als Aquivalente für die konſtruktive Bedeutung des 
2., 4., 6. und 8. Takte innerhalb ber Periode denken 
(Kolon in dem felteneren Sinne, daß es eine Pointe anzeigt, ein 
Nejumee, den Kernpunkt eines Satzes) 


12,3 4,5 6:78. 


Die neueren Phrafierungsausgaben, in welchen dieje Art 
der Snterpunftionsbezeichnung angewandt ijt, geben überrafchende 
Enthüllungen über die zahlreihen Möglichkeiten der Durch— 
brechung der ftrengen Symmetrie, welche unjeren ſchöpferiſchen 
Meiſtern geläufig waren. Die Zahlen verraten jederzeit direkt 
verftändfih die Art der Abweichung Die wichtigften Er— 
fcheinungen find: 

a) Wiederholung (fchlichte oder auch überbotene, emphatifche) 
eines Taftes (zumeift eines ſchweren) oder aud) einer Taktgruppe 
(in der Regel einer antwortenden) oder eine Halbſatzes (meift 
des Nachſatzes). Die Bezeichnungen 4a, 4b ıc., bezw. ba, 6b u. |. f. 
zeigen jolche Wiederholungen einfach genug an. 

b) Auslaſſung eines leichten Taftes (feltener einer 
Bmeitaftgruppe) oder gar des ganzen Vorderſatzes; die einfachſte 
Form iſt der Anfang einer Beriode mit dem 2. Takt, während 
im übrigen die Periode regelmäßig zu Ende geht und Die 
folgende regulär anjchließt. Fehlt mehr als ein Takt, jebt 
vielleicht gar der Nachſatz gleich ein, fo Hat man einen Anfang 
ex abrupto (»mitten drine). Merkwürdige Formen, aber gar nicht 
jeltene, find die fortgejegte Elifion des 1. Taktes jedes Halb- 
ſatzes: | 
2. 3.—4.; 6.: 78, 
ſowie die Elifion der erjten Zweitaktgruppe des Nachſatzes einer 
jonft regelmäßig verlaufenden Periode: 

1—2, 3—4: 7—8. 
Hier vertritt gleichfam die zweite Gruppe die dritte mit, oder 


der Nachſatz erjcheint gedrängt, verzichtet auf die Konfliftbildung 
"des 6. Taftes. 
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Alle diefe Erfcheinungen werden durch die Taktzahlen ohne 
weitered Flargelegt. 

ec) Zriolenbildungen höherer Ordnung, d. h. Aus— 
füllung des Raumes vom Schwerpunfte einer Gruppe biß zu dem 
der anderen durch drei Tate, 3. B. 


1—2, 3—4;.. 6: 7—8 oder: 1—2, 3—4; 5—6: .. . 8 


Die eigentlihen Takttriolen entjtehen dadurch, daß der 
leichte Taft auf die Zeit zweier Takte auögeredt wird; Schein- 
triolen entjtehen durch Wiederholung eines fchweren Taktes 
(ſ. oben a). 

.. d) Umbdeutungen ſchwerer Takte zu leichten, 
deren häufigite Form die Erjebung des Endes durch einen 
neuen Anfang, oder richtiger die nachdrüdliche Einführung, 
Borbereitung eine Themaeinſatzes dur Schlußbildung ift (ganz 
gewöhnlich bei allen Meiſtern für die Wiederkehr bereit da— 
gewejener Themen, auch für die nachdrüdliche erjtmalige Ein- 
führung wichtiger Themen, z. B: das Ende der Einleitung führt 
dDireft in den Anfang ded eriten Themas oder daS Ende der 
Durchführung leitet in den Wiederbeginn des eriten Themas). 
Se nachdem ein ſolches Thema mit dem erjten oder zweiten oder 
gar einem jpäteren Takte der Periode beginnt, erfolgt dann die 
Umdeutung de3 8. (oder bei fürzeren Zwiſchenſätzen auch 4.) 
Takte zum 1., 2. u. ſ. w., alfo: | 

1—2, 3—4; 56: 7—8 
(-1)—2, u. ſ. w. 
oder: (=2), 3—4 u. |. w. 
oder: (=4); 5—6: u. |. w. 

Auch bier ift den deutlich genug redenden Bahlen fein 

Wort weiter hinzuzufügen. 


Sonderdhaufen, 22. Aug. 1890. 
Hugo Niemann. 
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chor nach Ordnung des chrijtlichen girgeniere mit vielen 
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